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, Dieu le veut!‘ — irgendwann ist im Westen Europas der Ruf zuerst er- 
schollen, der die Wellen der Kreuzfahrer durch Europa walzte. Das tausend- 
jahrige Reich Christi war vergangen — und die Welt bestand weiterhin. Macht 
und Recht hatten auf antikischem Gut, hatten aus antikischem Erbe die 
monastische Burg einer abendlandischen Weltanschauung aufgebaut und 
hatten den Kaisergedanken der ewigen Roma hiniibergerettet in ein Reich 
voll ungeziigelter Krafte. Der Osten und Westen der Mittelmeerwelt waren 
geeint und wieder gelést worden. Der lateinische Westen trug sich endlich in 
groBen Tréumen eines Imperiums von Romas Glanz: Karl der GroBe und die 
Ottonen. Jahrhunderte ringender Arbeit waren getan, die unfriedliche Ruh- 
losigkeit primitiver Gewalten zu endlichem Stillstand gefriedet, und die Trager 
eines neuen Weltgedankens der Civitas Dei kénnen dem jahen Ungestiim bar- 
barischer Machte mit dem Bann aus innerer Gewalt begegnen. Gralstempel 
wachsen auf, und in ihnen gliht edelsteinschimmernde Kunde von Symbolen 
des Heils — romanisch Gebild. Das Abendland hat ein Reich. 

Am Ostersonntag im Jahre 1146 redete auf den Gefilden um das alte gallische 
Pilgerheiligtum zu Vézelay in Burgund der heilige Bernhard. Sprach vom Grab 
Christi, das in der Heiden Hand, und vom Kreuz. ZerriB sein Gewand und 
verkiindete vom Wehen einer neuen Zeit. ,,Dieu le veut!‘‘ Tausende folgten — 
von Land zu Land schwoll die Flut gen Osten; kaum mehr als verklungene 
Sage kehrte zuriick. 

1099 wird Gottfried von Bouillon zum Konig des christlichen K6nigreichs 
Jerusalem erhoben; 1492 entdeckt Christoph Kolumbus mit einer Rotte von 
Abenteurern Westindien. Der gotische Traum der Kreuzfahrer, iiber einem 
Grabe eine ewige Macht aufzurichten, zerstiebt wie der Massenwahn seiner 
Trager; die erste Expansion des Abendlandes erobert ein geistiges, kein welt- 
liches Reich. Die Rason des Genuesen, nicht minder mittelalterlich phantastisch 
in ihrer Besessenheit vom Zauberlande Indien, faBt FuB8 auf einem neuen 
Kontinent ; die zweite Expansion des Abendlandes erobert ein Land; eine Welt 
unabsehbarer Macht der weiBen Rasse. 

Die Zeiten des Gotischen beginnen da, wo im Zeichen der Kreuzfahrten ein 
weltgeschichtliches Faktum: das GemeinschaftsbewuBtsein der europaischen 
Volker zur Tat wird — sie endigen mit der (fiir die nachsten Jahrhunderte) 
endgiiltigen Abkehr vom naheren Orient und damit in dem schlieBlichen Ver- 
zicht Europas auf die Illusion eines Imperiums. Die Internationale abend- 
- landischer Vélkeranschauung erlebt innerhalb dieser Zeiten — dem dreizehnten, 
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vierzehnten und fiinfzehnten Jahrhundert — ihre gréBte Kraft in der In- 
tensitat ihrer Strahlungsfelder, die den Kristall des Abendlandes immer viel- 
flachiger aufbauen, bis ihn endlich die Vielheit seiner Teilenergien zum Zerfall 
bringt. Mit dem geistesgeschichtlichen Augenblick, in dem die Kristallisations- 
achse des mittelalterlichen Abendlandes den tédlichen StoB aus der Mitte 
ihrer Energie erhalt — beruhend in der vorlaufigen Gleichung vom Menschen 
als dem Letzten der Dinge —, beginnt die Exténsitat der Neuzeit und endigt 
das Gotische. 

Damit ist gesagt, daB Gotik nicht nur Krénung, sondern ebensosehr Lésung 
des Mittelalters bedeutet. Krénung, letzte und héchste Macht, und Lésung, 
letzter und entscheidender Widerspruch — jeweils auf die mittelalterliche Ge- 
samtidee vom Bilde dieser Welt bezogen —, beides ist im Ausdruck und Um- 
fang gotischer Kultur beschlossen, ist GesetzmaBigkeit ihrer Struktur wie ihres 
Ablaufes. Die freie Héhe eines Menschenideals, wie es die friihe Gotik schaute, 
ruht in dem eisernen Ring ihrer selbstgefiigten Ordnung; des Einzelnen Be- 
dingtheit ist Aller Freiheit, und das frohe Wissen um solches Gesetz legt auf 
das Gesicht des dreizehnten Jahrhunderts die hohe Klarheit einer klassischen 
Zeit. Die Freiheit des Einzelnen erringt die spate Gotik — wenigstens relativ 
im Verhaltnis mittelalterlicher Mentalitat — um den Preis der Umschranktheit 
Aller: Land gegen Land, Stadt gegen Stadt, Stand gegen Stand. Nicht als ob 
solches Verhangnis zu irgendeiner Wertung berechtigte, denn die Tiefen 
menschlichen Schicksals bleiben gleich, nur die Aspekte sind verschoben. Ob 
Friihgotik oder Spatgotik zu hoherer Schénheit befahigt sein kann, ware eine 
sinnlose Frage, denn das Leben in ihnen ist gleich erfiillt von Gestalt und Idee. 
Werden iiber Vergehen zu stellen, ist N6tigung menschlichen Gefihls, nicht 
Wirklichkeit geschichtlichen Erkennens, das — der Idee nach — unfiihlsam 
sein miiBte wie die Natur. 

Weg und Wille mittelalterlicher Weltanschauung erstreckt sich und vollzieht 
sich zwischen den groBen Tatsachen eines Augustinus und Pascal. Aus dem 
Pessimismus des spatantiken Afrikaners entspringt eine Linie, die schlieBlich 
im Pessimismus des spatmittelalterlichen Romanen miindet. Weltverneinung 
als ein aus Uberwindung und Abgrund gezeugtes Ideal dort und hier, dort der 
Fluch der Verdammten, hier die Entscheidung des Miles Christianus. Die 
Schale der Lust und die Schale des Zorns wogen in endloser Spannung auf 
und ab. 

Der Aufgang der gotischen Welt ist bezeichnet — innerhalb solcher Span- 
nung — mit der Geburt eines géttlichen Optimismus. Der Trager hei8t Thomas 
von Aquin. Dem Lacheln auf den Gesichtern der Statuen des dreizehnten Jahr- 
hunderts vergleichbar schwebt ein Hauch von erdenbefreiter Heiterkeit tiber 
der Formulierung aquinatischer Lehren. Auch ihm ist Spannung und Wage 
Gesetz: Schale der Lust und Schale des Zorns, aber nicht ihr Wogen, die Kraft 
in ihrer Mitten schaut sein Weltbild. Uber Lust und Leid steht das Ewige, 
aber es wird nicht aus der Bildresignation des afrikanischen Rhetors und noch 
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nicht aus der Geistesresignation des romanischen Mathematikers erlebt. Viel- 
leicht ist es nur eine fliichtige Weile, fiir die das Mittelalter zu solch un- 
geahntem Heroismus eines Bekenntnisses zur besten Welt aufsteigt, aber der 
Moment entscheidet. Denn in diesem Augenblick sagt sich Europa innerlich 
vom Osten los und wagt, der Antike die Gefolgschaft zu kiindigen. Nun 
vermag man Antike und Osten ,,historisch“ zu betrachten — ja eines Tages 
wird man sie historisch wieder erstehen lassen: die Renaissance. Auf daB 
das groBe Sentiment des Historischen neues Pathos gebare — den Pessimis- 
mus des Barock. 

Die Perspektive ist notwendig, wenn anders Sinn und Ende gotischer Welt- 
anschauung begriffen werden soll. Nicht um Askese und Mystik geht es zuerst 
— Mittel sind sie und Erscheinungen, nicht Festen und Enden, Trotz Bernhard 
von Clairvaux, des an der Wende zweier Weltgeschichtsepochen Stehenden — 
er mag etwa als der Asket mit dem drohenden Unterton des ,,spernere mun- 
dum“ gelten, obwohl seine Tat schdpferisch in die gotische Welt hineinragt 
wie eine Kathedrale. Trotz Eckehart, dem Meister, bei dem uralte Natur- 
versunkenheit wie barbarisches Erbgut aus den Tagen des Schotten Erigena 
wort- und formlos zu héchster Gespanntheit wieder einmal in der Geschichte 
des mittleren Europa auflodert; er ist der Mystiker nicht allein der Gotik, 
sondern des Mittelalters schlechthin. Und endlich — trotz Luther, des von 
Augustinus Kommenden und augustinisches Urchristentum Beschwoérenden — 
in der Gesamtlinie des Gotischen sind sie wie alle Umgestalter der Macht, des 
Rechts und der sozialen Lehre Begleiterscheinungen, nicht Fiihrer, nicht Uber- 
winder. Denn dem ,,spernere mundum“ steht als die unendlich héhere Potenz 
das ,,spernere se sperni‘ gegeniiber, der Verachtung als der stets hdher 
gewuBte ethische Faktor die Uberwindung — Franz von Assisi und die 
Wiedergeburt der sozialen Idee als eines sittlichen BewuBtseinszustandes freier 
Menschen, nicht Bindung, nicht seelische Not und Bedrangnis. In der Lehre 
des Thomas tiirmte sich die Krénungskathedrale mittelalterlichen Geistes auf; 
mit dem Leben des Franziskus beginnt die Lésung des Mittelalters und das 
Menschenalter einer Neuzeit. 

Die Kirche, in der Lehrmeinung unerbittlich, hat in ihren groBen Zeiten — 
und dazu wird das dreizehnte Jahrhundert mit Vorzug gerechnet werden 
diirfen — in Fragen der Lebensmeinung die denkbar gréBte Freiheit ge- 
kannt. Denn die Vielheit der heterogensten Vorstellungen blieb gebunden durch 
die Einmaligkeit der sittlichen Idee, die noch ganz soziale, noch nicht, wie 
nach der Gegenreformation, absolutistische Gegebenheit war. Das Abendland 
im dreizehnten und vierzehnten Jahrhundert kennt keine Gegensatzlichkeit 
von Glaube und Welt, von Geist und Natur, und zwar nicht, weil die Kirche 
solches verhindern konnte, sondern weil solche Gegensatzlichkeit als Welt- 
gefiihl — um Individuen geht es hier nicht — im Wissen der Volker nicht war. 
Weil die Gleichberechtigung von Geistigem und Natiirlichem erst Gefiihlstat- 
sache werden muBte, ehe ein nach dem NaturgemaBen orientierter Monismus 
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wirklich werden konnte. In der Tat geht ja kaum eine der mittelalterlichen 
Sektenbewegungen darauf aus, das Christentum als solches zu negieren; die 
Gegnerschaft zur gemeinsamen Weltanschauung wird nicht zuerst im Gebiet 
der Lebens-, vielmehr der Lehrmeinungen ziindend. Aus der Freiheit der 
Lebensmeinung erwachst der Bliitentraum gotischer Kunst. 

Man riihmt ihre Einheit, man beugt sich vor der Kraft ihres Ausdrucks. 
Einheit und Kraft einer unzersplitterten Lebensform. Einfach im Wesen ihrer 
Struktur, d. h. nach klaren Dominanten gerichtet, gleich den Grundakkorden 
der Monumentalbauten im vielverasteten StraBengedder einer mittelalterlichen 
Stadt, im vielverwirrten Abhiangigkeitsverhaltnis einer mittelalterlichen 
Institution. Ein bekanntes Symbol dieses groBen Organismus sei zu nennen 
erlaubt: die spezifische Form des abendlandischen Staatsgedankens im Mittel- 
alter, das Lehen. Die Grundbegriffe lauten: Christus und die Welt — der (im 
Begriff) ewige Lehensherr hier jenseits der Zeiten, dort die zeitweiligen Lehens- 
empfanger. Alle Gewalt ruht zuletzt im geistigen Prinzip. Und so wird auch 
dem Letzten, Kleinsten, Rechtlosesten — und wer ware rechtloser als der 
HoOrige des Mittelalters — schlieBlich doch das gemeinsame Gleichnis von der 
Verganglichkeit aller Macht Schutz und Waffe. Immer wieder wird just ihm 
solches verkiindet im gemeinsamen Ausdruck gotischer Zeit, in der die Massen 
fesselnden Gewalt der Rede. Der gotischen Predigt kommt Kraft und Reiz zu 
in einem Umfange, den man heute sich kaum noch klarmachen kann, es sei 
denn inmitten siidlicher oder 6stlicher Volker. In der Wirksamkeit der Wander- 
orden, der Volksapostel christlicher und antichristlicher Observanz, erreicht sie 
den Hohepunkt ihrer abendlandischen Geltung. Das gesprochene Wort, um- 
rahmt hier von den kiihnen Hallen der Predigerkirchen — den Pionieren 
gotischer Bauform in Deutschland, Italien, den Randlandern —, begleitet von 
den Epen der Wandbilder, in denen die Grundwurzel spatmittelalterlicher 
Bildvorstellung heranwachst, umschlossen dort von der Waldeinsamkeit ab- 
gelegener Schluchten, wo mystische Schwarmer von einem neuen Urchristen- 
tum predigen, oder umwogt vom Brandrauch des Aufruhrs der Gassen, wo die 
laute Gewalt der Rechtlosen nach der Freiheit des Christenmenschen schreit: 
es wird das eigentlichste Ausdrucksmittel gemeinsamer Ideen. Wird Bindung 
und Verséhnung zwischen der Gegensatzlichkeit sozialer Strukturen voller 
Stufen und Kasten. Und so ist in aller Lebensform eines erkennbar: der Aus- 
druck des unmittelbaren Lebens bestimmt, nicht die Ratio einer isolierten 
Vernuntft. 

Gotik als Prinzip einer kiinstlerischen Form bedeutet — wie schon gesagt — 
die Loslésung des Abendlandes von Byzanz. Wann und wo diese Loslésung 
sich zuerst vollzieht, auf welche Weiten Europas die Loslésung wirklich voll- 
zogen wird, all das wird bestimmend fiir die besondere Farbe des Ansehens 
innerhalb der Gesamterscheinung, die man ,,gotisch“ zu nennen iiberein- 
gekommen ist. Ein positives Kriterium fiir diese Erscheinung aufzustellen, 
ist ebenso schwer wie fast aussichtslos, wenn man an der Totalitat gotischen 
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Geschehens streng festhalten will. Die negative Abgrenzung, daB das Gotische 
da erkennbar werde, wo das Byzantinische nicht mehr wirksam ist, sagt 
also zunachst nicht mehr als gewissermaBen eine Umschreibung des chrono- 
logischen Tatbestandes. Denn man wird sich unwillkiirlich erinnern, daB 
der Untergang des Byzantinischen in Europa weder zu einer Zeit noch 
gleichmaBig an allen Orten erfolgt; man wird sich erinnern, daB das friih- 
mittelalterliche Weltideal, dessen klassische Form mit dem Wort Byzanz 
gleichzustellen hier versucht wird, bei den europadischen Volkerschaften von 
durchaus ungleicher Wirkungsdauer besteht, da8 also das Verhaltnis der ein- 
zelnen Volker zu diesem Ideal eine Verschiedenheit der Veranlagung zu dieser 
— im Verlaufe des ersten Jahrtausends inter nationes geltenden — Macht be- 
stimmter Ideen in sich schlieBt. 

Es wird notwendig sein, als erste Frage festzustellen, welche Vélkerschaften, 
weltgeschichtlich betrachtet, in dem gotischen Europa vorhanden sind. Aus 
deren jeweiligem Verhaltnis zum Gotischen kénnte sich erst als zweite Frage 
ermitteln lassen, welches etwa das Wesensgemeinsame gotischer Ideen sein 
méchte. Und nur dann, von der Untersuchung der Geltung des Gotischen 
bei allen europdischen Volkern ausgehend, wird sich eine zureichende Be- 
rechtigung ergeben, nach dem Anteil der Nationen — als dritte Frage — 
sich umzusehen. 

Die erste Frage — nach den Volkerschaften — ist in diesem Sinne und 
in diesem Zusammenhang ein Problem der Geistesgeschichte und wird 
darum in deren Bereich gesucht werden miissen. Denn keine naturwissen- 
schaftliche Erklarung von Rassen und Rasseneigenschaften wird je in der 
Lage sein, auch nur einen kleinen Bruchteil dessen, was geistesgeschichtlich 
in der Sprache, im Recht, im Ideal eines Volkes vorhanden ist, zureichend 
zu begriinden. 

Die Geschichte der ersten Jahrhunderte des zweiten Jahrtausends kennt vier 
Vélkerschaften von ganz bestimmter Pragung — im Sinne der vorgenannten 
Komponenten: Sprache, Recht, Ideal — als die wesentlichen Trager euro- 
pdischen Geschehens. Es sind die Romanen, die Gallier, die Normannen, die 
Deutschen. Das hei8t: es sind in diesem Zeitpunkt nicht nur — wie vielfach 
behauptet — die Romanen hier, die Germanen dort. Die Volkerfamilie der 
Germanen war, als die Gotik einsetzte, langst innerhalb eines fast ein Jahr- 
tausend wahrenden Assimilierungsprozesses so sehr geteilt und differenziert 
worden, daB sie so wenig fiir diese Zeit einen geschichtlich allein wirksamen 
Faktor — im Sinne einer Stammesgeschichte — darstellt wie etwa die Kelten. 
Man braucht daraufhin nur die Geschichte der Lander, wo Kelten oder Ger- 
manen stammlich rein erhalten waren im zwélften bis vierzehnten Jahrhundert, 
nachzupriifen, es diirfte nicht gelingen, etwa Skandinavien oder der Bretagne 
oder Irland einen irgendwie erheblichen Anteil an der Weltgeschichte dieser 
Zeit zuzuschreiben, verglichen mit der Geschichte der Deutschen, der Gallier, 
der Normannen. 
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So sehr sich in jeder der vier V6lkerschaften im Verlaufe des hohen Mittelalters 
mehr und mehr das eigene geschichtliche — das vélkische — Gesicht aus- 
pragt, so wenig weiB eine derselben sich als stammliche Einheit. Es ist vielmehr 
zunachst und zuerst Einheit der Sprache, nach der der Chronist der Zeit unter- 
scheidet: die Lingua Tedesca bestimmt fiir den Romanen im Siiden, der sich 
durchaus eines Volkes fiihlt, ober in Mailand, in Toulouse oder in Burgos lebt, 
den Begriff des Deutschen, die Lingua Gallica den Franzosen. Und die Vélker- 
schaftsgegensatze zwischen diesen letzteren und den Anglonormannen sind 
nicht geringer als die zwischen Deutschen und Romanen; der Kampf des 
gallischen Franzien mit dem normannischen England ist beizeiten reicher an 
Blut und HaB als der zwischen: Deutschen und Welschen. 

Betrachtet man diese Vélkerschaften auf ihre geistige Zusammensetzung hin 
in Riicksicht auf ihr Verhaltnis zu vergangenen Kulturen, so werden zunachst 
die Romanen als das reinste Erbvolk, die Normannen als das reinste Neuvolk 
erscheinen. Aber auch bei ihnen ist, wie die Sprache lehrt, Erbe und Eigentum 
relativ. Wohl steht das Romanische dem Lateinischen noch im dreizehnten 
Jahrhundert so nahe, daB es fast jedem Romanen méglich ist, der lateinischen 
Liturgie ohne Voraussetzung besonderer Bildung zu folgen; daB der Provenzale 
den Lombarden leichter versteht als den Nordfranzosen. Aber auch hier, inner- 
halb der verhaltnismaBig reinsten Sprachgemeinschaft, ist die Wirksamkeit der 
Dialekte das eigentliche Wesen — der eigene Stil. Zwar ist langst Konsolidierung 
der Volker eingetreten. Spracheinheit hat — und auch nur relativ — eine 
einzige VO6lkerschaft, die gallische, in den ersten Jahrhunderten des zweiten 
Jahrtausends erreicht. Der Niederdeutsche an der Schelde oder Weser ver- 
standigte sich auf ostelbischen Markten im dreizehnten und noch im vier- 
zehnten Jahrhundert leichter mit normannischen Leuten von jenseits des Kanals 
als mit seinen aus Oberdeutschland ins Ostland tibergesiedelten Stammes- 
genossen. Die Vélkergemeinschaften bestehen demnach auch sprachlich mehr 
als ideale, denn als wirkliche Verbande; die Stilformen in ihrer Besonderheit 
nicht weniger. ; 

Als gréBere Einheiten kennzeichnen sich Erbe und Eigentum, Besonderes 
und Gemeinsames, in der Rechtsauffassung. Der Konigs- und Lehensstaat ist 
den Normannen, Galliern, Deutschen ebenso eigentiimlich, wie er den Romanen 
im Grunde aufgezwungen bleibt; die Kommunen der Lombardei und in Siid- 
frankreich sind die starksten Wachter antikischer Urbanitaét. Die Rechts- 
verfassung der deutschen Reichsstadt hat auch in ihren machtvollsten Tragern 
wie Kéln nie das Ma8 weltbiirgerlicher Freiheit erreicht, das die kleinste Kom- 
mune der Lombardei im Laufe des dreizehnten Jahrhunderts errang. Die 
Autonomie der englischen Vasallen ist nicht aus weltbiirgerlicher Geneigtheit, 
vielmehr aus echt nordischem Willensungestiim geboren worden; der Begriff 
des Tyrannen, wie ihn das Mittelalter versteht (des Usurpators im Gegensatz 
zum christlichen Ideal der im Konig gewollten ,,summa potestatis‘‘), wurde 
maBgebend in der Lombardei formuliert. Es ist die besondere, aus der Mentalitat 
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des jeweiligen Volkes hervorwachsende Ideenrichtung der Geister, welche letzt- 
hin entscheidet. Die Behauptung, als ob es im Grunde keine Gotik in Italien 
gebe, steht und fallt mit der richtigen Relation der Wesenselemente gotischen 
Stils auf die Eigenart der italienischen Landschaften. Das Wesensgemeinsame 
der gotischen Form — die zweite Frage — erscheint demnach vielmehr in der 
Einheit einer besonderen Denkrichtung, die so konstituiert ist, daB sie das 
jeweils Besondere eines Volkes, einer Landschaft nach ihrem Willen zu durch- 
geistigen befahigt wird, ohne dem Bann einer iiberpersénlichen Norm der 
schaubaren und schaubar werdenden Erlebnisse mehr Recht einzuréumen — 
das ware der Unterschied zum Romanischen —, als sich solches mit dem grund- 
satzlichen Festhalten an einer Weltanschauung vertragt. 

Gleichsam an der Pforte des Gotischen steht das Aufleuchten der nationalen 
Idee und damit des Letzten, das die besondere Eigenschaft eines Volkes ge- 
schichtlich zu umschreiben gestattet — die dritte Frage. Zunachst in der 
Dichtung; an Christian von Troyes sei erinnert und die Gralsidee, an Walther 
von der Vogelweide und die Trager der deutschen Epen: Hagen und Dietrich 
von Bern. Endlich an die gewaltigste Fassung: Dantes Inferno Sind auch die 
Wurzeln, die das Wachstum dieser Gestalten nahren, weit hinab versenkt in 
ein Allgemeineres des hohen Mittelalters, das Einmalige und Dauernde ihrer 
Ziige formt sich in der gleichen Zeitschicht, in der in den Bauhiitten Nord- 
frankreichs an Stelle der antikischen Generalformen romanischen Laubwerks 
die heimische Aglei und Rebe zum Schmucke der Kathedralplastik erlesen 
werden. Der Nerv und die Linie in den Gestalten des Giovanni Pisano 
(Abb. 444 ff.) kennzeichnet mit nicht geringerer Eindeutigkeit die Lossagung 
des treibenden Gestaltungswillens von dem reichsrémischen Wesen im Gebild 
seiner Vorganger. Zeitlich geordnet: die friiheste Eigenwandlung im Form- 
gefiihl vollzieht sich im Westen, die am starksten persénliche im Siiden, die 
seelisch tiefste und drangvollste in Deutschland. 

Die Gleichung: nationale Idee und gotische Form als verschiedene Aspekte | 
einer Willensrichtung mag gewagt erscheinen; internationale Ziige des gotischen 
Stils scheinen sie zu iiberschichten. Die Uberlagerung ist scheinbar — AusfluB 
der gemeinsamen Denkrichtung und somit Wirksamkeit einer inter nationes 
bestehenden europdischen Form des Schaubildes der Quantitat der Inhalte 
nach und mit deren Verbindlichkeit fiir die gotische Welt als eines SpréBlings 
der mittelalterlichen Grundgemeinschaft ausgestattet. DaB Differenzierung so- 
fort sich geltend macht, sobald aus dem allgemeinen Formenkomplex heraus 
die Einzeltatsache Gegenstand erklarender Beschreibung und Ausdeutung wird 
— eine Differenzierung viel héheren Grades, als das von einem romanischen 
Jahrhundert behauptet werden kénnte —, wird der Darstellung der kunst- 
geschichtlichen Gegebenheit im einzelnen in den folgenden Kapiteln iiberlassen 
werden miissen; auf die Tatsache sei hingewiesen. Man darf iiber dem — allen 
groBen Perioden der Weltgeschichte gemeinsamen — Bann zwingender Ideen, 
tiber der im Wesen des Gotischen begriindeten Tendenz zu einer allgemeinen 
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Form und nicht zuletzt iiber einer geschichtlich gegebenen Voraussetzung: 
der durch die besonderen kultischen Gegebenheiten und Einrichtungen be- 
dingten Freiziigigkeit und Wechselwirkung, nie vergessen, daB auch Zeitalter 
mit kollektivistischer Welteinstellung des Nationalen nicht entraten werden, 
sowle sie einmal eine subjektive Lebensform errungen haben. Denn was schlieB- 
lich das Gotische vom Romanischen scheidet, ist dieses tiefere, menschlich 
bewuBter gewordene Daseinsgefiihl im Leben der Volker, das eine reichere und 
sinnlichere Struktur seiner Umgebung als seinem eigenen Wesen angemessen 
erkennt. < 


Zwei Dinge vermitteln Einheit und Ausdruckswillen des gotischen Bau- 
werkes in reiner Vorstellung: Kathedrale und Wehrbau. Das dritte Gebiet 
der Bauaufgaben: Wohnwesen und Gestalt der alltaglichen Umgebung beruht 
mitten zwischen diesen; zwischen Kult und Wehr entringt sich die bergende 
Hiitte des Einzelnen aus verganglicher Fliichtigkeit zu steinernen Formen. Das 
MaB der Bedeutung nicht gemeinschaftlicher Nutzbauten, sei es das Biirger- 
haus, das SchloB oder die Gildenstube, bestimmt allein schon den Stand des 
Ablaufes gotischer Architektur, denn ihre Loslésung und Eigenstellung vom 
Trecento bis zum fiinfzehnten Jahrhundert des Nordens bezeichnet das wer- 
dende Ende des Stils. Kathedralen, umgeben von Hiitten und Zimmerwerk, 
des Feuers stetig Opfer und in ihrer werkmaBigen Armut echtes Kennzeichen 
einer Zeitgesinnung, der zu Willen der Mensch ein Gast ist inmitten seines Be- 
reiches; Burgen und Stadtwehren, deren Mauermassen ungefiige Ewigkeit durch 
gepanzerte Macht ersteht, wie seelischer Antrieb namenloser Massen die Kathe- 
dralen erhebt, sie beide sind wahrhaftes Abbild steter Willensbereitschaft zu 
steinerner Tat, und in ihr spiegelt sich das Antlitz gotischer Welt im dreizehnten 
Jahrhundert, indem sich der Barbarenstil, der ,,gotische“‘, anschickt, eine Welt 
zu erobern. 

Das Neue liegt nicht so sehr in den beiden Sinnbildern von Kirche und Wehr, 
die Stadt und Land von Nordbritannien bis ins Mittelmeer zwei Jahrhunderte 
lang beherrschen; die romanische Stilwelt kannte in ihren Klosterkirchen wie 
Cluny oder St. Jago in Compostell, in ihren Domen wie Speier und Pisa nicht 
geringere Zeugen monumentaler Wucht, und die romanische Burg des Westens 
und Nordens ist in gotischer Zeit an Masse des Umfanges wohl nicht tiberboten 
worden. Aber Geschehen und Werk lagen im elften und zwélften Jahrhundert 
in ganz anderem MaBe bei der Zufalligkeit Einzelner, mdgen es geistliche K6rper- 
schaften, Dynasten oder Kaiser sein; die groBen Massen der Zeitgenossen ver- 
spiirten nicht den aktiven Impuls am eigenen Leibe, der seit Abt Sugers Bau 
von St. Denis bei Paris (1137 ff.) zur stehenden Legende wird: den Rausch all- 
gemeinster Begeisterung, aus dem zunachst die Kathedralbauten erwachsen, 
und der dann — im vierzehnten Jahrhundert — dem schon persénlicheren 
Willen im Monumentalbau der Stadtwehren und Kommunalburgen weicht — 
spater noch einmal aufflammend in der deutschen Biirgerkirche der Spat- 
gotik. Dieser iibermenschliche Trieb ist anderer Art und Organisation als roma- 
nischer Wille; ist von anderem Rhythmus. Und so erlangen die Symbole andere 
Tiefe der Bedeutung: als Sinnbilder des Bauens Mitglieder des Mittelalters 
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unterscheiden sie sich von Romanischem — von Grund aus — durch ihre 
Stellung in und zu der Gemeinschaft. 

Einer der geistvollsten Kenner des westeuropaischen Mittelalters, Viollet 
le Duc, hat die Gleichung von der Gotik als der ,, Kunst der Laien und Stadte“ 
in Gegensatz zum romanischen Stil als der ,,Kunst der Ménche und Kléster“ 
gestellt. Als Symbol bestehend ist als Aussage in dieser Einseitigkeit die These 
langst nicht mehr haltbar. Die Auflockerung der hieratischen Form, die hier 
als Laienwerk in besonderstem MaBe gilt, kommt nicht von auSen her als 
kausal-primarer Erfolg einer standischen Wandlung, denn so-wenig die Wurzeln 
gotischer Bauform von auBen zukamen — wie Entdeckung der Kreuzziige, 
arabisches Erbe und 4hnliches, so etwa wie die iibertriebene Einschatzung der 
Spitzbogenform einmal glauben machte —, so wenig hat ein bis dahin etwa nicht 
vorhandener Stand der Laien den neuen Stil geboren; beides: die Geltung des 
Laienmeisters im neuen Bauwesen der Gotik wie die Geltung der Spitzbogen- 
form in seinem Gestaltungsbereich sind sekundare Dinge, sie waren vorhanden 
vor der Gotik, aber beide wirkten nicht in der Totalitat, ehe ihre Zeit kam. 
Das tatsachliche Emporwachsen eines individualistisch gebildeten Laien- 
standes — in dem Viollets Romantik den Trager des Gotischen sieht — ist 
Werk viel spaterer Zeit, es kennzeichnet nicht den werdenden Stil des zwélften 
und dreizehnten, vielmehr den seienden, in sich gewandelten des vierzehnten 
zum fiinfzehnten Jahrhundert. Die 4uBerliche Tatsache der Bauhiitte als dem 
kiinstlerischen Mittelpunkt der neuen Bauwelt kann man nicht als entscheidend 
fiir die Gleichung Laienwerk beanspruchen, ohne zu beherzigen, daB gerade die 
Fundamente, welche der Bauhiitte Kraft und Geltung durch die ganze Gotik 
sichern: internationale Freiziigigkeit, bestimmende Geltung der handwerklichen 
Erziehung am Werk und schlieBlich miindliche Uberlieferung der Prinzipien, 
d. h. geheime Tradition, in allem im Hiittenwesen der Orden — vor allem der 
Benediktiner — vorgebildet sind und ihnen gegeniiber nichts grundsatzlich 
Neues bedeuten. 

Man hat sich im allgemeinen dahin geeinigt, in drei Elementen die Prinzipien 
des gotischen Bauwesens zu erkennen: dem Spitzbogen, der Kreuzrippe, dem 
Strebewerk. Sie sind zwar nicht die ersten und urspriinglichsten Dokumente 
der Idee des Gotischen, das vielmehr in Prinzipien der rhythmischen Wand- 
gliederung (als einer Negation des indifferenten Kraftfeldes der festen Wand 
im romanischen Sinn) zuerst sich verkérpert, aber sie sind die sinnfalligsten 
Elemente der Idee auf dem Wege ihres Willens, den romanischen Bauk6rper 
von Grund aus anzugreifen und umzuformen. Die Totalitat des Stiles wird aber 
mit diesen zunachst nur den Sakralbau angehenden Entdeckungen (oder besser 
gesagt: Klarungen) des struktiven Organismus auch nach der Seite der bau- 
lichen Aufgaben — die wohl voranstehen, aber fiir sich allein nicht den Stil aus- 
machen — nicht ersch6pfend umschrieben. Es ware zum mindesten eines vollig 
neuen Gebildes — der planmaBigen Anlage der Kolonisationsstadt —- als einer 
spezifisch gotischen Bauaufgabe zu gedenken, und man wird in der planmaBigen 
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Ausgestaltung aller Aufgaben des kommunalen Bauwesens — Stadtwehr als 
rhythmische Folge von Tor, Mauer und Wachtturm, Stadtburg und Rathaus 
und seinen Ablegern bis zu den machtigen Hallen Flanderns und der Lom- 
bardei, zuletzt in der Okonomie und dem einheitlichen Plan der gotischen 
Burg von der Art der nordfranzésischen K6nigsschlésser, der Deutschordens- 
burgen und Kondottierefestungen — doch wohl Elemente erkennen miissen, 
die mit romanischer Baugesinnung nicht in hdherem MaBe innerlich verwandt 
sind als die Kathedrale dem romanischen Miinster oder Dom. Diesem ganzen 
groBen Bereich profaner Bauaufgaben geben aber nicht die oben angefiihrten 
Rudimente gotischer Sakralbauten das Entscheidende ihres Wesens; dieses 
beruht vielmehr in einer grundsatzlichen Klarung der Totalitat der Aufgaben 
und in einem erhéhten MaBe bewuBter Charakterisierung: der rein ideelle Plan 
der Kolonisationsstadt, der dem Boden mit ganz anderer Willensenergie seine 
Schachbretteilung aufzwingt, als die wachstumhafte Anschmiegung romanischer 
Kloster- oder Burgstadte; das energische Quadrat der lombardischen Kastelle 
bis zu der groBartigen Einheit einer Markthalle Flanderns mit ihrem Belfried 
inmitten gewaltigster Platzebenen — iiberall ein ZweckbewuBtsein voll logischer 
Kraft des Ausdruckes, der in der werkhaften Folgerichtigkeit seines indifferente 
Massen in differenzierte Spannungen wandelnden Gestaltungswillens jenen 
Grundlagen des Sakralbaues wesensverwandt ist, aber nach anderen Richtungen 
zielt. Ein scharfer, stets aktiver Verstand ruht in allem, was gotisches Bauen 
heiBt, das Zielstraffe seiner vorwartstreibenden Rastlosigkeit — darin fast ver- 
gleichbar mit dem Ablauf technischen Geschehens im neunzehnten Jahr- 
hundert — ist grundsatzlich verschieden von dem langsameren, erdenhaft sinn- 
licheren Rhythmus romanischen Bauens und bedeutet zuletzt eine Folge hoher 
Sonderung der Krafte, die nun vielleicht — gegeniiber dem friihen Mittel- 
alter — das Sinnvolle iiber das Sinnhafte zu stellen gewohnt werden. Mit dieser 
Behauptung will die gotische Gesamtarchitektur keineswegs als alleinige An- 
gelegenheit der Raison erklart werden, aber es ist sicher kein Zufall, daB erst 
die hohe Gotik, d. h. das dreizehnte Jahrhundert, innerhalb der Philosophie 
des Mittelalters zur groBen Gesamtorganisation, zu den Summen des Thomas 
und Albert, und erst damit zur Verklarung mittelalterlichen Weltgefiihls — fiir 
das Abendland — gefiihrt hat. Was im Reiche der Baumeister — ob sie Kathe- 
dralen, Burgen oder Stadte bauten, ob die Notre Dame in Paris, die Marien- 
burg oder Aigues Mortes gemeint ist — geschieht, ist nicht anders als in philo- 
sophischen Systemen ein erhdhtes Schaffen aus einem Weltgefiihl heraus, von 
dem der verklarte Schimmer, wie er auf den Gesichtern friihgotischer Bild- 
werke liegt, ein getreues Spiegelbild gibt. Die Kraft des Gefiihls ist ja doch an 
ihnen nicht minder lebendig als an einem Bildwerk von der Art Moissacs, aber 
eine héhere Weihe tatiger Daseinsfreude tragt ihre Glieder: sie sind die Herren 
| der Welt, die nun ein sinnvolles, kein banges Gleichnis mehr ist. 

Wohl ist es in bevorzugtem MaBe der Sakralbau, an dem sich der Ablauf des 
Stiles innerhalb gotischer Architektur in all seinen Wandlungen vollzieht. 
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Einen friihgotischen Kathedralbau von einem spatgotischen zu scheiden, wird 
auch dem Laien nicht schwer fallen, der einmal dem Wesen mittelalterlicher 
Form sich naherte, wahrend die Formenwelt der Wehr- und Nutzbauten, so- 
bald sie des — vom Sakralbau entnommenen — Zierwerkes entbehren, un- 
gleich stabiler, zeitloser erscheint. Indes liegt solches Unterscheiden zuletzt 
doch nur in unserer von der Renaissance entsprungenen Gewohnung, Bau- 
werke wie Bildwerk zu betrachten; der in gleichem Mae weniger differenzierte 
als fiihlsamere Blick des Mittelalters, das keine Kiinstler in unserem Sinne 
kennt, war sich des Gemeinsamen im Ausdruck etwa einer Burgund Kathedrale 
wohl in allem bewuBt. Und wenn innerhalb der werdenden Periode des Goti- 
schen, d. h. vor der Mitte des vierzehnten Jahrhunderts, der Profanbau etwa 
tatsachlich hinter dem Formreichtum des Sakralbaues zuriicktritt, um dann 
innerhalb des seienden Stiles steigend die Raumgestaltung an sich zu ziehen, 
so ist das Ganze dieses Geschehens von anderen groBen Stileinheiten — etwa 
dem Barock — im Wesen seines Verlaufes kaum verschieden. So bleibt es denn 
ein Kennzeichen des Vollzuges, daB die erste Periode der Gotik grundsatzlich 
neue Bauaufgaben kaum entwickelt, wahrend die Baugeschichte der zweiten 
Periode in allem so sehr sich 4ndert — nicht nur im trecentistischen Italien —, 
daB die These der Protorenaissance das vierzehnte und fiinfzehnte Jahrhundert 
fiir sich. beanspruchen kann, wenn man einmal den Nachdruck nicht mehr auf 
das Gemeinsame des gotischen Gesamtausdrucks, sondern auf das Trennende 
der neuen Aufgaben und mit ihnen auf die tibermachtig werdende Geltung des 
Profanen verlegt. Denn sicher ist letzten Endes auch in der Verkérperung der 
entscheidenden sakralen Raumform der zweiten Periode, der Hallenkirche, 
nicht nur eine Rassenfrage im besonderen — das neuerdings oft betonte ger- 
manische Gefiihl unendlicher Raumstille —, als vielmehr die ganz allgemeine 
Tatsache der Sprengung der mittelalterlich internationalen Formulierung des 
Sakralbaues durch die vélkischen Wurzeln einer Raumphantasie, die nicht vom 
Sakralen, jedenfalls nicht vom christlichen Kultbau herkommt, ausschlag- 
gebend. 

Wenn es heute noch eines Anlasses bediirfte, um klarzumachen, in welchem 
MaBe das Gotische eine Angelegenheit der nérdlichen Vélker des Abendlandes 
ist, so muBte ein Blick auf die Entwicklungsgeschichte des Bauornamentes 
die Sachlage geniigend aufhellen. Der romanische Stil hatte auBer der —- farbig 
za schmiickenden — Werkform des Wiirfelkapitells kein Ornament ersonnen, 
welches auf den antiken Formenschatz vom Stab-Kehlenwerk der Gesimse 
und Sockel bis zum Akanthus des korinthischen Kapitells hatte Verzicht leisten 
wollen im Sinne héchster Vorbildlichkeit; das Bereich der nicht antiken geo- 
metrischen Muster blieb gegeniiber der begehrten Schénheit antikischer Vor- 
bilder immer der Spezialfall, und wenn das zwélfte Jahrhundert — zunachst 
im Westen und Stidwesten — mit seinen Figurenkapitellen und der gesteigerten 
Einfihrung des figiirlichen Schmuckes iiberhaupt eine scheinbar neue orna- 
mentale Welt vom Osten heriiberholt, so ist nicht zu vergessen, daB solches die 
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Bereicherung der Hoch- und Spatstufe eines Stils bedeutet, innerhalb der je- 
weils immer die plastische Kunst der Figur in vollem Umfang dem Architek- 
tonischen dienstbar gemacht wird, nicht aber die ,,Entdeckung“ einer grund- 
satzlich neuen Motivquelle. Man kann dariiber streiten, was an der klassisch 
gotischen Form des Knospenkapitells mit seiner 6konomisch knappen und 
klaren Ausdrucksbestimmtheit urspriinglicher sein kénnte: die tektonische 
Idee einer Komposition von vegetabilisch gearteten kraftgeladenen K6rpern 
oder das imitative Motiv des einheimischen Markstengels einer werdenden 
Pflanze (in Wirklichkeit ist wohl keines urspriinglicher, weil sich Sinn und 
Ausdruck notwendig erganzen), aber man kann nicht im Zweifel sein, daB nicht 
nur ftir das vollendete Knospenkapitell, sondern auch fiir dessen Vorstufen im 
romanischen Stilbereich kein Platz ist. Dabei kann der Prototyp des Knospen- 
kapitells durchaus in einer ,,Werkform des korinthischen Kapitells‘‘ (Gall) 
beruhen, d. h. in dem gleichen Kapitelltyp, der eine Generalform des Romani- 
schen bedeutet; wesentlich ist, daB der keimende Stilwille in dem Kapitell 
grundsatzlich andere Ausdrucksméglichkeiten sieht und erkennt, als 
das seine romanische Umgebung tat. Die optische Vielheit eines dynamisch 
nicht differenzierten Blatterkorbes auf die greifbaren Linienkurven einer 
plastischen Einheit zu reduzieren, die AbschluB gleichzeitig ist und Anfang, 
indem die aufschieBenden Krafte des gotischen Sdulenstengels ebenso wie die 
iiberzeugenden Spannungen, welche sich den BogenfiiBen entgegenstemmen, 
versinnbildlicht sind, darin liegt die entscheidende Wendung zu einem neuen 
Kraftegefiihl, und hier offenbart sich die Tat einer unverbrauchten Rasse. Wenn 
in der ersten Halfte des zwélften Jahrhunderts auf nordfranzdésischem Boden 
innerhalb der Vorstufen des Knospenkapitells die ersten Motive heimischer 
Flora mit ihren Blattknospen erscheinen, so liegt darin eine tief riihrende 
Symbolik des Weltgeschehens — der namenlose Kiinstler, der zum erstenmal 
iiber einem Gewachs heimischen Bodens den antikischen Formenschatz zu ver- 
gessen mutig und berechtigt war, wurde zum unbewuBten Herold einer Welt- 
epoche, denn er entdeckte eine Welt. Erst von der klassischen Hohe gotischer 
Kapitellornamentik an den Kapitellen in Paris, Reims oder Dijon mit ihren 
berauschend schénen Laubgewinden des Efeu, der Weinranke, der Aglei oder 
des Pfeilkrauts wird der Abstand zu dem romanischen Ornament bewuBbt 
(Abb. 220), denn erst jetzt ist tatsachlich ein neuer Friihling hereingebrochen, 
sind Alltag und Umwelt in unmittelbare Nahe des Menschen geriickt. ,,Ligna 
et lapides docebunt te, quod a magistris audire non possis‘‘ (Bernhard 
v. Clairvaux). 

Von dem hohen Idealismus des dreizehnten Jahrhunderts aus gesehen wird 
aber wohl auch der Weg erkennbar, den die Ornamentik des reifen und ge- 
wordenen Stils gehen mu8te. Die Spannkraft des Gotischen hatte in der 
vegetabilischen Lebendigkeit ein hohes Sinnbild seines Seelenlebens erkannt, 
Sinn und Sinnlichkeit gleicherweise umschlieBend in der strotzenden Fiille 
seiner Laubwerke und den kraftgeschwellten Bogen seiner friihen MaBwerke, 
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die klar stehen wie der ausholende Hieb eines erprobten Fechters. Aber die 
gleiche Spannkraft muBte weitertreibend das Fleisch der Blatter gleichsam 
verbrennen; die wogenden Gewinde ihrer Rippen werden alle Kraft in sich 
ziehen, und der sausende Rausch der Linienbetértheit wird die MaBwerke auf- 
fasern und mit Zuckungen laden wie bloBgelegtes Nervengeflecht, oder er wird 
die Knoten und Sché8e ihrer Bogen und Stege mit Ubertrieb umkleiden wie 
Pflanzenwerk in iibersattigter Erde. Der Weg von plastischer Fille zur Ab- 
straktion der linearen Orgie ist der Weg des Nordens: im Flamboyant nicht 
minder als im Gitterwerk englischer und deutscher Flachenfiillung des fiinf- 
zehnten Jahrhunderts — der Weg zur Hypertrophie des koérperhaften Schmuck- 
werks ist im romanischen Westen: in Siidfrankreich und Spanien gegangen 
worden — Italien hat diesen Weg nur im Trecento betreten (Ferrara, Dom- 
fassade, Abb. 329,1, und Venedig, Abb. 188, Taf. IV). Im Norden konnte 
das vergliihte Gebilde des gotischen Ornamentes wohl auf Jahrhunderte von 
dem neuen plastischen Sinn, der mit der Renaissance von Italien kam, tiber- 
schichtet werden, in einer guten Stunde des achtzehnten Jahrhunderts hat es 
als Rocaille noch einmal eine Welt sinnhafter Freude umsponnen. An einem 
ist festzuhalten: innerhalb keiner Epoche abendlandischer Kunstgeschichte hat 
sich die Zeichensprache eines iiber allen Mundarten der Vélker stehenden 
Gemeinsamen in gleichem MaBe zu behaupten gewuBt, wie das mit dem 
gotischen Ornament des dreizehnten Jahrhunderts geschah. 

Das ist die Bliitezeit der wandernden Meister und Hiitten. Von dem Vielen, 
das tiber Organisation und Persénlichkeit im Baubetriebe der Gotik festgestellt 
ist, scheint fiir die innere Linie des Stils vor allem eines wesentlich: das, was 
man etwa mit werkma8igem Denken umschreiben kénnte. Denn fiir die Ge- 
samtheit gotischer Baukunst ist in einem MaBe, wie fiir keinen Stil vorher noch 
nachher, die geschulte Vielheit kiinstlerischer Krafte ausschlaggebend, das 
eiserne Gesetz einer Werkverbundenheit, ohne das der gigantische, auf Jahr- 
hunderte des Entstehens ausgestreckte Umfang seiner groBen Schépfungen im 
Geheimnis seiner kiinstlerischen Einheit nie wird erklart werden kénnen. Nur 
ein Organisationsbetrieb, der wie die Ordnung der Dombauhiitten jedem die 
unumschrankte Gleichheit der Lehre gab und von jedem die gleiche langjahrige 
Erfahrung weitziigiger Wanderschaft forderte, wenn er aufsteigen wollte auf 
der Pyramide der Hiittenleute, der inmitten dieser Fiille fahiger Krafte gleich- 
zeitig unerbittliche Gewalt ausiibte gegeniiber der kiinstlerischen Freiheit im 
Grundsatzlichen (im Generalplan einer Kathedrale und wohl auch im Grund- 
plan etwa einer werdenden Stadt), ihm dafiir jede Freiheit der Invention ge- 
wahrend innerhalb der Einzelheit schmiickender Zutat — nur diese groBartige 
Einmut eines kollektivistischen Werksystems war befahigt, die Kathedrale zu 
erschaffen. Dazu bedurfte es allerdings letztlich der Eingebundenheit in ein 
Weltsystem, in dem die Hingabe stets absolut, das persdnliche Verdienst stets 
relativ blieb — die Chroniken der klassischen Gotik kennen Kiinstlernamen nur 
zufallig, denn wer an der Spitze der Pyramide stand, hatte zuletzt kein héher 
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Recht, einen Namen zu tragen, als der Eckmann am FuB derselben. Auch 
hierin letzten Endes ein Zug nordischer Mentalitat gegeniiber siidlicher, denn 
der Kaiserbegriff im Mittelalter erkennt in seiner groBen Zeit nicht minder im 
Imperator das Bleibende, im jeweiligen Trager den vergainglichen Namen. DaB 
das italienische Trecento im ganzen wohl mehr Kiinstlernamen tberliefert als 
die gesamte Gotik des Nordens, ist nicht Folge griindlicherer, sondern grund- 
satzlich das Individuum anders wertender Geschichtschreibung. 

Wieweit Lehre und Uberlieferung der Bauhiitte lebendige Form oder ge- 
schriebenes Gut, wird nie ganz auszumitteln sein, aber die Tatsache, daB Lehr- 
tiberlieferungen in Form allgemeinster Anweisungen erst in der letzten Phase 
des Stiles erscheinen — der beriihmte Akt um die Erbauung der Mailander 
Kathedrale (1392) ist indirekt das erste umfangliche Dokument einer literari- 
schen Uberlieferung des Bauvorganges innerhalb einer Kathedralhiitte —, be- 
sagt doch wohl mehr als einen Zufall. Es scheint nicht, als ob einem der groBen 
Meister des dreizehnten Jahrhunderts gegeben gewesen ware, iiber sein Tun mehr 
zu sagen, als ihn pers6nlich anging — das Vorlagenbuch des Villard d’ Honnecourt 
besagt itiber die Person des Urhebers noch nicht so viel, daB sich aus dem Vielen 
an Grundrissen, Ansichten, Entwiirfen und Studien von Bauwerken oder Fi- 
guren auch nur ein Anhalt auf seine eigene Wirksamkeit erholen leBe. Im 
vierzehnten Jahrhundert ist es wohl Ubung geworden, da der Meister eines 
groBen Werkes sich irgendwie an seiner Schépfung verewigte, wie etwa die 
Biiste Peter Parlers in Prag (1353) bezeugt; Italien hatte diese Mode eingebiir- 
gert, und im Norden hatte mit den groBen Meisterfamilien die Geschlechter- 
bildung eingesetzt. Aber erst das schreibselige fiinfzehnte Jahrhundert erzahlt 
gelegentlich mehr als den Namen eines Meisters; die Literatur steigt an, je mehr 
das Werk der Kathedralen sinkt oder die Arbeit des Baumeisters profanen Auf- 
gaben sich zuwendet. 


Als Anfangs- und Ausgangspunkt der gotischen Baukunst in Frankreich 
wird gemeinhin der Neubau von St. Denis, den Abt Suger 1137-in Angriff nahm, 
betrachtet (Abb. 202,1). Man wird gegeniiber der denkmaBigen Notigung, 
die Anfange eines Stiles irgendwie sinnfallig mit einem Denkmal oder Kenn- 
zeichen zu verkniipfen, an diesem Faktum tunlich festhalten, vorausgesetzt 
das BewuBtsein, daB die treibenden Ideen und die verkérpernden Elemente in 
St. Denis nicht einen ersten Anfang, vielmehr eine abgeschlossene Erscheinung 
bedeuten. Die Formelemente, wie Spitzbogen und Kreuzrippe, sind langst vor- 
her nachweisbar im Norden und Siiden Frankreichs. Die Idee eines monumen- 
talen Gewoélbebaues, aus der schlieBlich die Denkgesetze gotischer Tektonik 
entspringen, beschaftigt den Westen durch das ganze elfte Jahrhundert. Der 
entscheidende Schritt zu einer neuen Einheit des Bauk6rpers erfolgt mit dem 
Augenblicke, wo die Erkenntnis, daB die Wélbrippe das unbedingte Mittel sei, 
die homogene Masse der lastenden Wolbdecke in ein — kiinstlerisch schon 
bewu8Bt gewordenes — System tragender und lastender Teile zu zergliedern, 
mit der gleichlaufenden Idee der rhythmisch gegliederten Wand in der Art der 
normannischen Bauten zur kiinstlerischen Synthese zusammenwachst. Nicht 
ein neuer Raum — den gibt es auch im Westen nicht vor dem dreizehnten 
Jahrhundert —, vielmehr ein anderes Gefiihl rhythmischen Erlebens, als es das 
romanische Ideal postulierte, steht am Ausgangspunkte des Gotischen. Dieser 
ProzeB vollzog sich zunachst innerhalb der bescheidenen Grenzen einer Land- 
schaftsgruppe, deren Gemeinsames in der normannischen Energie im Sinne 
eines Primitiven beschlossen ist. 

Wie aber der Stil als kiinstlerische Tatsache auftritt, dafiir wird man die 
symbolisch groBe Hingabe an einen Werkgedanken, die sich mit dem Bau 
Sugers in St. Denis nach jeder Seite hin offenbart, heranziehen kénnen. Dabei 
ware etwa zu beriicksichtigen, in welchem Grade diese erste Hiitte gotischer 
Werkkunst als ideelles Vorbild weiterwirkt; wie der Gedanke von St. Denis die 
Bereitschaft und Geneigtheit der Zeit gegeniiber Problemen kiinstlerischer 
Formung entziindet und der Bernhardinischen Absage an Dinge der sinn- 
haften Form den staérkeren Willen des kiinstlerischen Gefiihls entgegenstellt. 
Wobei hinsichtlich des geistesgeschichtlichen Momentes nicht vergessen sei, 
daB der Gedanke des Neuen — des Anderen, dem Romanischen Abgekehr- 
ten — viel mehr in der Absage Bernhards als dem Romanisches gleichsam 
krénenden Machtgedanken des Sugerschen Baues ausgesprochen ist. Das 
weltgeschichtlich Pragnante erscheint darin, da8 mit dem Sugerschen Bau ein 
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ganz hohes Werk eines Spatstiles mit dem Erbe zugleich die Anfange eines 
Neuen iibergibt. 

Die Zeit der Auseinandersetzung, wie man im Hinblick auf die spezifisch 
konstruktiven Anderungen am Baugeriiste die Zeit der jungen Gotik in Nord- 
und Westfrankreich bezeichnen kann, umspannt im wesentlichen die zweite 
und dritte Generation des zwélften Jahrhunderts. So langsam und zégernd 
innerhalb dieser Ara gewaltigster Arbeit und ihrer Erfolge an struktiver Ge- 
schmeidigkeit die Gesamtform sich wandelt, keine spatere Zeit des Gotischen 
hat — auf dem Gebiet rein baulicher Aufgaben — noch einmal die herrliche 
Klarheit und ruhige Kraft, welche die Bauwerke von Noyon (Abb. 201), 
Soissons, St. Leu d’Esserent, Reims (Chor von St. Rémy), Chalons (Notre 
Dame; Abb. 208, 1; 209, 1), Sens (Abb. 211), Provins, Mantes (Abb. 208, 2; 
209, 2) durchstrémt, iibersteigert. Die letzten und héchsten Schdpfungen, be- 
gonnen im letzten Viertel des zw6lften Jahrhunderts: der Dom zu Laon und die 
Notre Dame in Paris (Abb. 207; Taf. V), sie erscheinen immer wieder gleich 
Traumbildern in ihrer zeitlosen GréBe; nur weniges hatte der romanische 
Sakralbau — und man muB schon die gewaltigsten Werke wie Pisa oder Cluny 
nennen — in ahnlichem Umfang unternommen und durchgefiihrt. 

Gemessen am Raumbild der Kathedralen der klassischen Periode in der 
ersten Halfte des dreizehnten Jahrhunderts ist romanische Gebundenheit bei 
all den vorgenannten Werken noch durchaus spiirbar — in Noyon spricht das 
Ruheelement der Rundbogenformen entscheidend im Chor, in Sens (Abb. 211) 
ist trotz der machtigen Strebelager die Proportion der Massen nichts weniger als 
gotisch empfunden. Der herrliche Chor der Madeleine in Vézelay bedeutet — fiir 
sich betrachtet — im Grunde noch erhéhte Bereicherung der gewaltigen Machte 
des Langhauses, wenn man von der Lichtdurchflutung absieht. So wenig entsteht 
ein neuer Raum, wie in den Grundrissen zunachst eine grundsatzlich neue Form 
ersonnen wurde. Fast durchweg bleibt das Chorhaupt ein Halbrund oder diesem 
nachst verwandt; in der Wand dieser Rotunden, die von dem Element der 
klassischen Travée noch nicht gelost und neu verbunden sind, beruht der kést- 
liche Anblick gepanzerter Kraft, der friihgotischen Chéren, wie Noyon, Paris 
(Notre Dame) und noch Chalons s. M. (Abb. 208, 1 und 209, 1) so viel Pracht 
verleiht. Noch ist die Wand in nichts verschwunden — wie dies kaum eine Gene- 
ration spater der Fall sein wird. Der — wohl absichtlich — nie tiberschaubare 
Reichtum aneinandergereihter Teilglieder von dem Saulenschaft des Scheid- 
bogens und seinen vollen Profilen iiber die Saulenbiindel der Emporgalerien, 
Triforien; hinweg bis zu den maBwerklosen, noch in ganzer KO6rperfiille ihrer 
Leibungslinien wirksamen Hochschiffenster, das an sich starke Ruheelement 
dieser bestimmenden Viergliedrigkeit, die in gelassener Rhythmik den Blick 
hebt, nicht hinaufreiBt, er bedeutet sicherlich zuletzt eine Verherrlichung roma- 
nischen Empfindens. Denn nirgends ist hier die Wandéffnung ein Trager des 
Lichts — wie im Hochgotischen —, ohne zuvor und starker einen kérperlich 
plastischen Schmuck zu bedeuten und damit endlich eine subtile Steigerung 
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des Ausdrucks der raumabschlieBenden Elemente. Erst ein genaueres Zusehen 
1aBt die wohldurchdachte Organisation dieser vierteiligen Wandordnungen tiber- 
schauen, zunachst — und noch in Paris (Notre Dame, Abb. 207), wo man das 
vierteilige System aufzugeben begann — empfindet das Auge die Einheit der 
Horizontalen, die auch iiber die starksten Senkrechten, wie die Dienstbiindel in 
Laon, wegspringen, als die eindriicklichere Macht. Die siidlichen Landschaften, 
zuerst Burgund, haben die Zier solch prachtvoll gleitender wagrechter Bahnen 
am starksten gefiihlt und ihr Grundelement, die romanische Iteration des 
einfachen Abstandes, ganz besonders ausgebildet (Dijon, Notre Dame, Chor 
und Langhaus, Abb. 210; mit hochgotischen Elementen durchsetzt in der 
Kathedrale von Bourges; als koéstlichstes Motiv einer AuBengliederung von 
ganz einzigartigem melodischen Reiz an der Fassade der Notre Dame in Dijon, 
Abb. 204). 

Der formgestaltende Trieb gotischer Ordnung setzt in diesen Raumsystemen 
im Sinne einer Vereinfachung der rhythmischen Totalitat ein: Empore und 
Triforiumgalerie werden zusammengefaBt. Die Dreizahl der aufsteigenden 
Wandelemente: Scheidbogen, Triforium, Fenster wird bestimmende Norm. 
Die entscheidende Wendung zur Klarung des Gliederverhaltnisses, welche der 
schmuckreichen Vielbildigkeit letzten romanischen Empfindens eine zwingende 
rhythmische Einheit entgegenstellt — wie sie das Mittelalter als Ausflu8 einer 
Vereinheitlichung der Krafte kaum je wieder erlebte, denn der Verzicht des 
Nordens auf den zauberhaften Klang gleichgliedriger Bogenketten im basili- 
kalen Raumbild ist nicht minder bewunderungswiirdig als der Verzicht der 
friihgotischen Bildner auf die Prachtigkeit romanischer Schmuckfiille von der 
Gr6Be der Chartreser Meister —, diese wahrhaft monumentale Entschlossenheit 
ist wohl ausschlieBlich Verdienst des Nordens. Kirchen der Normandie (St. Leu 
d’Esserent, Chor von St. Etienne in Caen) sind zwar nicht die zeitlich frihesten, 
aber eindrticklichsten Raumbilder, sie stehen am AbschluB8 einer langen Form- 
reihe; das groBartig schlichte System der Kollegiatkirche von Mantes (Abb. 209,2) 
zeigt den neuen Stil (hinsichtlich der raumlichen Ordnung) in voller Bereitschatft. 
Von hier zur rhythmischen Travée des hochgotischen Raumes ist der Abstand 
auf das denkbar geringste MaB gebracht: den Ersatz der Empore durch das 
Triforium und damit die engste Durchflechtung der drei Teilgr6Ben Scheid- 
bogen, Arkade und Fenster statt der Ubereinanderreihung relativ gleich- 
wertiger Glieder. Dieser ebenso folgenschwere wie in der kiinstlerischen Wirkung 
selbstverstandlich erscheinende, wahrhaft geniale Gedanke gehért noch dem 
Arbeitsreichtum des jungen Stils zu. Es kann hier nicht verfolgt werden, 
welche Zahl von Wegen und Versuchen zusammenlaufen muBte, bis das klas- 
sische System der dreiteiligen Wandgliederung vollendet war. Mit der Kirche 
von St. Yved in Braisne bei Soissons (1180—1216) steht es in bedeutsamer 
Vollendung vor Augen; das Motiv der schmuckvoll zierlichen Galerie zwischen 
der noch kaum angespannten Kraftigkeit der Scheidbogen und der ganz ruhigen 
Hochwand mit ihren Rundbogenfenstern wirkt unbeschreiblich reich und 
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gesattigt, vergleichbar dem vollen Laub friihgotischen Ornaments (vgl. die 
AuBenansicht Abb. 202, 2). 

Haftet den Raumen des zwolften Jahrhunderts vor der entscheidenden 
Durchsetzung der dreigliedrigen Wandsysteme ein Etwas unbefreiter Ge- 
bundenheit an, das im Ganzen des Stiles als ein ,,znoch nicht“ seiner vollen 
Energie zu deuten sein wird, als ein Ausflu8 angespannten Ringens, dem aber 
Endziel und Uberwindung nicht bewuBt wird, so liegt im Gegenbild architek- 
tonischer Gestaltung, in der AuBenerscheinung und ihrer plastischen Totalitat, 
der reinste Ausdruck des werdenden Willens. Vielleicht méchte es geniigen, 
von franzésischer Friihgotik nur die Fassade der Notre Dame zu Paris zu 
kennen, um den Sinn des gotischen zwolften Jahrhunderts in nie iibertroffener 
Herrlichkeit zu schauen (Taf. V). Der erste Gipfelpunkt gotischer Welt, verklart 
von dem hohen Gefiihl einer kérperhaften Freudigkeit, jungen Leibern und ihrem 
gehaltenen Ma hellenischer Zeiten an der Schwelle der klassischen Kultur 
vergleichbar! Die Schwere des viergliedrigen Systems, welche den Innen- 
raumen Hemmung und Fessel auferlegt, welche die Lichtbahnen verdiistert 
oder romanisch verschleiert wirken laBt, sie gibt hier — von wahrhaft kénig- 
licher Macht geometrischer Eurhythmie— dem Block der Stirnwand GréBe und 
Reichtum mit gleich spendender Fiille. Ist die fast gleichzeitige Fassade zu 
Laon, durch die spatromanisch plastische Aushéhlung ein malerisches Gebilde 
voll heftiger Aktivitat, in der grandiosen Silhouette der Tiirme ein begreifliches 
Vorbild der Zeit, von der man den Ausspruch Vilars, die Tiirme zu Laon seien 
die schénsten, die er auf seiner weiten Wanderschaft geschaut habe, versteht, 
so ist in Paris alles von der Wiirde und Macht durchdrungen, die den Mittel- 
punkt einer ebenso jugendlichen wie groBen Kulturgemeinschaft — groB zuerst 
an innerem MaB, nicht 4uBerem Umfang — in einmaliger Vollendung ver- 
k6érpert. Die Durchdringung der Komposition aus einfachen WertgréBen 
heraus — Drei und Vier, den Grundfesten mittelalterlicher Symbolik —, die 
gehaltene Ruhe der Portal- und Fensterzone zwischen den wogenden Bandern 
der Ko6nigsgalerie und der sonnendurchfluteten Kranzarkade, alles ist hier 
gleichsam von dem Hauch subtilster Linienfiihlsamkeit getragen. Der Tiirme 
leichte Wucht greift nicht in die Wagrechte ein, ja sie steigern fast die burgen- 
feste Riistung dieser Tempelwand. 

Die Ahnenreihe der ,,K6nigin unter den Kathedralfassaden“ hat viel nor- 
mannisches Blut in sich; Caen und Noyon bezeichnen den Weg. Und im 
gleichen Bereich der Nordlandschaften Frankreichs erreicht die vieltiirmige 
Gruppe romanischer Pragung mit der Dominante der Vierungshelme und den 
bis zur Sechs- und Achtzahl gesteigerten Flankentiirmen (Caen, St. Etienne) 
mit der Gruppe des Laoneser Doms ihren héchsten Ausdruck; wie nur ahnlich 
jenseits des Kanals auf englischem Boden gibt in Laon der Fernblick auf die 
Kathedrale ein Geprage starrender Tiirmung, das ohne die luftige Schonheit 
seiner Kronen nicht viel anders zu schauen ware als einst eine der turm- 
umwehrten Burgen der Landschaft. Verwandt in wehrbereiter Gewalt steigen 
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die Westtiirme zu Noyon auf (Abb. 201), und durch das ganze dreizehnte 
Jahrhundert begleiten diese trotzigen Trager — noch einmal in vollster Sch6n- 
heit in den Westtiirmen von Coutances (Abb. 231) — die Schaubilder der 
Kathedralen des Nordwestens. Wie im Siiden auBerhalb der klassischen Zone 
der Isle de France das Burgenhafte am AuBenbau der Kirchen eigentlichsten 
gotischen Formwillen bedeutet, so ist hier auf dem Nachbarboden Englands 
(und zeitweise seiner Domane) das Gegenbild der wehrbereiten Masse — das 
zweite Gesicht der Gotik — immer lebendig und wirksam. 

Verglichen mit dem schaffensreichen und arbeitsvollen Verlauf des gotischen 
zwolften Jahrhunderts erscheint die Bautatigkeit der ersten Halfte des drei- 
zehnten wie eine Phantasie. Ein knappes halbes Jahrhundert reichte hin, die 
Kathedralen von Chartres, Reims, Amiens, Beauvais, von Bourges, Troyes, 
Soissons auf den Boden zu stellen innerhalb einer Landschaft, deren Umfang 
nicht iiber die Ausdehnung einer ansehnlicheren mittelalterlichen Grafschaft 
hinausging. Was Attika im fiinften und vierten vorchristlichen Jahrhundert, 
ist in voller Ebenbiirtigkeit im dreizehnten Jahrhundert der Boden zu beiden 
Seiten der mittleren Seine; wie von Attika ziindende Kraft tiber Hellas 
hinausstrahlt, so erstehen nun um die Zentren in der Champagne, Picardie 
und Isle de France in der Peripherie der gallischen Lander in ihrer Nachbar- 
schaft Werke von Jahrzehnt zu Jahrzehnt in kaum absehbarer Folge. Tours, 
Le Mans, Poitiers, Bordeaux, Rodez, Bajonne, Lausanne (Abb. 212 ; 213), Briissel 
(Abb. 242; 246, 1), Tournai (Abb. 244), um nur die gréBten zu nennen. Die 
Intensitat kiinstlerischen Schaffens ist auch in der Bliitezeit der Renaissance 
Italiens nicht starker. 

Der erste und tiefste Unterschied des klassischen Stils, der mit dem Neubau 
der Kathedrale in Chartres (1195 begonnen, Abb. 200; Taf. VI) einsetzt, mit 
Reims (1212 begonnen, Abb. 216—21q; 221,2; Taf. VII) und Amiens (1218 
begonnen, Abb. 221,1; 222; 223) rasch zu seinem Héhepunkt ansteigt, mit dem 
Chor von Beauvais (1172 vollendet, Abb. 224; 225) den Zenit iiberschreitet, 
liegt in der grandiosen Einheit des Gesamtsystems. Nun erst erscheint meB- 
bar, was die vorausgehenden Generationen an Neuem erobert, und was nun 
die Kraft des dreizehnten Jahrhunderts als volles Erbe iibernimmt, um ihm 
tiefsten Sinn und héchste Schénheit zu verleihen: das Chorhaupt im Strahlen- 
kranz seiner Kapellen, das basilikale Langschiff mit der magischen Gewalt 
seines Rhythmus, das Frontpaar der Tiirme, der gleichzeitig vollste und 
reichste Ausdruck der gigantischen Werke nach auBen, voll symbolischer, 
wahrzeichenhafter Macht, Tempelstirnen des Altertums allein vergleichbar. 
Der Zweikampf zwischen Raum und Masse, der durch das zwélfte Jahr- 
hundert schwankend den friihen Werken bald hier, bald dort Ubergewicht ver- 
leiht, hat aufgehdrt, die Totalitat eines grandiosen Formwillens ist an irgend- 
einem Strebebogen der Kathedralen von Chartres und Reims nicht minder 
aktiv als in den unergriindlich schénen Raumbildern a Chore, als in dem 
fabelhaften Schmuck ihrer Portale. 
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Zunachst: der alte gallische Gedanke des Kapellenkranzes feiert seinen 
héchsten Triumph. Die starken Elemente zum Zentralbau, die anscheinend 
auf jeder vollen Héhe tektonischen Gestaltens vortreten, sie finden in den 
Chorhauptern der GroBbauten: Chartres, Reims, Amiens (Taf. VI; Abb. 219; 
223) ihre fiir das Mittelalter letztlich mégliche und entscheidende Verwirk- 
lichung; ein Weiteres hatte Auflosung des Grundgedankens am christlichen 
Kultbau bedeutet, und nichts liegt der klassischen Zeit dieser Werke ferner 
als irgendein Abgehen von der strengen Fiigung des einmal erkannten Zweck- 
gedankens. Die einmiitige Hinordnung alles Kiinstlerischen auf ein Ziel — wie 
immer das Wesen dieser Kathedralbauten umschrieben werden mag — war nie 
starker, und nicht zuletzt in solchem Erfiilltsein von der sakralen Idee liegt das 
Ewige der Werke dieser Zeit. 

Die groBe Dreiheit der Glieder, die im Plane als Chor, Querhaus und Lang- 
schiff die Raumeinheit mit ihrem fortreiBenden Zug zum Chormittelpunkt auf- 
baut, wird zum Fundament der klassischen Ordnung in seinem wichtigsten 
Motiv: der Travée, d. h. dem System der einzelnen Jochwand. Nachdem das 
schwerste Problem der Konstruktion mit dem gestreckten Rechteck des Kreuz- 
rippengewolbes ein fiir allemal von der Zeit anerkannt wurde — auch hierin 
ein Sinnbild é6konomischer GréBe, die sich nicht, wie in anderen Landern 
(Anjou, England) von den plastischen Reizen anderer Gewélbformen, wie dem 
Domikalgewélbe und seinen Varianten oder von den dekorativen Spielen der 
englischen Sterngewolbe (vgl. u. S. 39, Abb. 261; 265), irrefiihren lieB — liegt in 
der Tat der vollste Nachdruck der kiinstlerischen Ziele fiir den Innenraum in der 
Durchformung seiner Wandsysteme. Die Vielheit der Lésungen bei einem Prin- 
zip: Scheidbogen, Triforium, Hochgadenfenster ist erstaunlich. Hat die friih- 
gotische Wandgliederung oft etwas melodisch Anmutvolles, so ist die klassische 
Gliederung jedesmal eine rauschende Symphonie. Waren dort wirklich noch 
Wand und Gliederung eine Zweiheit, durch einander bedingt, so ist nun,— so- 
weit sich das von Architektur tiberhaupt sagen 1a4Bt — die Gliederung das Ein- 
malige und allein Beherrschende. In Chartres gibt sich die Ordnung noch in 
geometrischer Schlichtheit (Taf. VI); in Reims erscheint die von innen be- 
stimmte Einheit von genialstem Ebenma8 bestimmt (Abb. 219); in Amiens 
tritt zum erstenmal (unter den GroBbauten) ein verschranktes Verhaltnis (an 
Stelle der gleichwertigen Einheiten in Chartres und Reims) im Triforium und 
Hochgaden ein (Abb. 223). Die Wand scheint aufgezehrt von der Form, die 
Stiitze dominiert. Die VierpaBpfeiler mit ihren kraftigen Stammen in Chartres 
und Reims — namentlich in Reims ist die romanische Vorliebe fiir den Saulen- 
k6érper in den Schaften und den prachtvollen Laubkronen der Kapitelle noch 
ganz wach, in Soissons (Abb. 214), Chalons (Kathedrale), in Beauvais (Abb. 224), 
Auxerre (Abb. 215), urspriinglich wohl auch Bourges halt man weiterhin am 
Saulenpfeiler als Scheidbogentrager und Dominante fest — wirken im System 
als beruhigende Macht. Selbst die gesteigerte Vielheit der Stabglieder, wie im 
Langhaus von St. Denis, einem der schénsten Systeme des klassischen Stiles, 
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14Bt nie das struktive Element allein herrschen (Abb. 226) —- die Form bleibt 
wahrhaft Meisterin im Ausgleich der Trager und Massen. Erst um die Jahr- 
hundertmitte treten im Kronland Ubersteigerungen auf wie der Chor von 
Beauvais, der phantastischen Hoéhen zuliebe die Travée zu schaftschmaler 
Schmichtigkeit einengt (Abb. 224). Er bedeutet nicht nur als baulicher MiB- 
erfolg einen Abstieg und Abweg: das Gleichgewicht zwischen genialer kiinstle- 
rischer Einsicht und der Wirklichkeit, das innerhalb der Hochstufen gotischer 
Welt viel starker wirksam ist, als die phantastische Gleichung von den Welt- 
tiberwindungszielen des Gotischen wahr haben will, hat hier zu bestehen auf- 
gehért und mit ihm die Grundfeste des Stils. Es bedurfte fundamentaler 
Revisionen, bis der Traum von Beauvais im Dekorationsstil der Spatzeit — 
anders und unter anderen Verhaltnissen noch einmal wirksam werden konnte. 

Gegentiber der durchleuchteten Klarheit des klassischen Systems der Isle 
de France bleibt das Umland schwanker Boden. In Le Mans siegt zuletzt das 
Kolossale einer raumlich zu groBen Planung tiber die Eurhythmie des reifen 
gotischen Raumbildes; das Phantastische gotischer Masse wird — zwar in 
anderem Sinne wie Beauvais — mit elementarer Gewalt bewuBt (Abb. 232). In 
Burgund und seiner Nachbarschaft zeugen der schéne Chor der Kathedrale von 
Auxerre (Abb. 215) und die machtige Kathedrale in Bourges (Abb. 233) von 
der Wirksamkeit nordfranzésischer Schulung; in Bourges hat die lange Bauzeit 
aus der urspriinglich friihen Planung von der Art der Pariser Kathedrale ein 
seltsames, imposantes Gebilde schwerer K6érperlichkeit geschaffen. Etwas von 
der groBen Linie der Loirelandschaft glaubt man im wuchtigen Umri8 dieses 
Werkes zu sptiren, herbe und stolze Machtigkeit, das alte Signum burgun- 
dischen Bodens. 

Der Zug des Klassischen zu sinnhafter Fille, der in den Raumen waltet, 
bestimmt der AuBenerscheinung die erstaunliche Macht geschlossener Linien. 
Erstaunlich, wenn man den Zuwachs an Bereicherung der Teilglieder — als 
technische Notwendigkeit im Strebewerk, als kiinstlerische in der Durch- 
dringung des ganzen Baukorpers mit Bildnerei —- bedenkt. Wieder herrscht ein 
Organisationswille zum Totalen mit der Gewalt einer Schwerkraft im Ver- 
zicht auf die tektonische Schénheit des Motives der Vierungstiirme, in der 
klassischen Dreiheit der Schaufelder am Abschlu8 von Transept und Langhaus, 
in der Zusammenfassung der vollen Schmuckkraft auf die Westwand und ihre 
Tiirme. (Die geschichtliche Konstatierung, da8 die Mehrzahl der klassischen 
Fassaden, soweit sie tiberhaupt vollendet wurden, erst im weiten Verlauf des 
dreizehnten und vierzehnten Jahrhunderts zustande kommt, andert angesichts 
der Hingabe, mit der die Folgezeiten die klassischen Konzeptionen fortfihrten, 
an dem eigentlichen Wesen nichts. In geschichtlichem Sinne waren die Fassaden 
von Paris und Laon als Werke des dreizehnten zu verzeichnen — wie sehr 
Wesen und Wille ihrer Kompositionen notwendige Schwelle fiir die klassische 
Bildung bedeutet, braucht nicht gesagt zu werden. Innerhalb der ersten Phasen 
des Gotischen — d. h. vor der Spatzeit — ist der Massenwille des Mittelalters 
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durchaus vorherrschend, Kiinstlername und Chronologie verblassen vor der 
starkeren Universalitat des Gesamtgeschehens. Obwohl von all den groBen 
Kathedralen Meisternamen tiberliefert sind, laBt sich doch keine ihrer Persén- 
lichkeiten auch nur im Grade eines der Pisani des Trecento erfassen.) 

Es war friiher zu betonen, daB die Kraft der Verhaltnisse — und damit die 
Wesensschénheit architektonischer Gestaltung — in keiner der klassischen 
Fassaden iiber das hinauszugehen vermochte, was an der Notre Dame in Paris 
(Taf. V) einmal erreicht war. Chartres (Abb. 200), wo das Motiv der Rose in 
der Westfront als Teilkomposition die Pariser an Pracht des Linienspiels 
uibertrifft, hat keine tektonische Einheit der Bildfelder erreichen kénnen: 
die Westwand wurde auch fortan durch den romanischen Portikus bestimmt, 
Nord- und Siidwand blieb von der Konzentration der Krafte auf den plastischen 
Schmuck der Portale in einem MaBe gefesselt, daB die Gesamtheit trotz der 
herrlichen Mittelfliigel anspruchslos wirkt im Vergleich mit den hochgotischen 
Transeptstirnen an der Pariser Kathedrale. Wandlung der gewaltigen lager- 
haften Flachen der Pariser Westfassade ins Tiefenhafte, bestimmt durch den 
Trieb zur Steigerung plastischen Ausdrucks — in der Durchfiihlbarkeit der 
Turmkanten bis zum Boden, der Eintiefung der Portalnischen und Fenster 
und zuletzt in der Durchwogung der Gesamtflache von der Statue her, die nicht 
mehr sdulenrunde Festigkeit, sondern laubhafte Lockerheit im Totalbild be- 
deutet —, so darf man vielleicht den Eindruck der Westfassaden von Amiens 
(Abb. 222) und Reims (Abb. 216) umschreiben. Dem Aufwuchten in Paris folgt 
hier ein Emporragen — das Vertikale, in dem unser an der Spatgotik ge- 
schultes Auge immer noch zu eindeutig den alleinigen Ausdruck des Gotischen 
sehen will, wird hier spiirbar aus dem Wesen einer neuartig empfundenen, 
kérperlich vitaler gewordenen Fiihlsamkeit der Gewichtsverteilung. Der 
differenzierte Blick des Klassischen findet im aktiven Stehen der Massen er- 
hdhten Reiz und den ihm sinnvollen Ausdruck, er verlangt vom Rhythmus 
der Glieder nicht ruhende, vielmehr gleitende Kraft. Dem gleichzeitigen Vor- 
gang in der Bildnerei analog wird der Gestus jedes tektonischen Teilgliedes 
unvergleichlich scharf akzentuiert: in Amiens und Reims tiber rohrschwanken 
Saulen weitgedffnete Lichter, von buschigem Laubwerk umwolkt, Apprehension 
im Lineament der Rosenfenster, nicht im Umfangen seiner Leibung. Die West- 
fassade von Amiens (Abb. 222) behalt die Vierteiligkeit der Pariser, aber die 
luftige Arkade krént nicht, sondern lockert — zwischen Portal und K@nigs- 
galerie herabgeriickt ; die Rose dariiber erscheint nicht eingebettet, sondern be- 
gleitet von den Doppelfenstern der Tiirme; das System des Raumes spiegelt 
sich nach au8en. Letzte Einheit wiederum in Reims: Scheidbogen und Triforium 
entsprechen an der Westfassade Portalzone und Arkadenmotiv der vier Haupt- 
pfeiler, der Fensterzone des Hochgadens das GeschoB der Rose und ihrer 
Flankenfenster (vgl. Abb. 218 mit Abb. 216). K6énigsgalerie und Kranzarkade 
sind eins geworden, der Abschlu8 der Pariser Fassade, dort wie hier verkleidend 
im Gesamtorganismus gewollt, wird in Reims reiner Ausdruck plastischer Fiille. 
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Uber schwerem Gesims endlich dort die Tiirme, hier aus dem Kelch der 
Wimperge aufsteigend — gewachsen, nicht getragen. Im Angesicht dieser 
KG6nigstraume gotischer Form liegt des klassischen Stils letzte Kraft. Ver- 
mochte die Folgezeit den Reiz ornamentaler Subtilitat teilweise noch wahliger 
zu gestalten (Kathedrale in Seez), durch Betonung der Turmflanken den Aus- 
druck erhéhter Straffheit zu gewinnen (Westfassade von Coutances, Abb. 231) 
oder in der zaubergleichen Umriflinie einer Turmkrone iiber einem Wald 
straffen Gestabes (wie zu St. Pierre in Caen, Abb. 186,2) dem Genius ab- 
strakter Schénheit besonderen Nachdruck leihen, der volle Wurf tektonischer 
und bildnerischer Vereinigung, der durch die Werke von Chartres bis Soissons 
und Troyes geht, ist innerhalb franzésischer Gotik nicht wieder erzielt worden. 

Die Tatsache des Klassischen bleibt einmalig — gegeniiber dem gréBeren 
Frankreich. Daran tragt die politische Geschichte des Siidens und Westens 
nur zum Teil Schuld — weder Albi noch das Anjou waren ihrem innersten 
Wesen nach willens und bereit, die kiinstlerische Tat des Kronlandes zu iiber- 
nehmen. Wie immer, wo innerhalb einer Geistesgeschichte Erbe und Neuland 
einander gegeniiberstehen, muBten Generationen vergehen, um das Eigene 
einer glanzvollen Vergangenheit — den romanischen Stil im mittleren und siid- 
lichen Gallien — vergessen zu machen. Zudem konnte der Westen in seinem 
Hauptwerk, der Kathedrale von Angers, auf eigene Lésung des tektonischen 
Problems mit seinen Domikalgewélben pochen; eine zweite Organisation des 
Gotischen, die in England sich entfaltet, geht zunachst mit der klassischen kein 
Verhaltnis ein. Der grandiose und raumlich gewaltigste Bau des Westens, die 
Kathedrale von Poitiers (1161 von Ké6nig Heinrich II. von England be- 
griindet, Abb. 203, 2; 238,1; Taf. VIII), zeigt eindeutig, wie sich der gotische 
Gedanke nach entgegengesetzter Richtung erfiillt, indem er der alten Raum- 
‘ form der ruhenden Halle — ein der klassischen Gotik unméglicher Begriff — 
vollste Gespanntheit und Durchleuchtung gotischer Energie zu verleihen ver- 
mag —ein Raum von berauschender Schénheit. Der erste reine Erfolg genialster 
Massenkomposition, zeitlos als Problem — tiber dessen Verwirklichung noch 
Jahrhunderte vergehen. Die Kathedralbauten nordfranzésischer Richtung, die 
im Laufe des dreizehnten Jahrhunderts wohl mehr als Programme denn aus 
innerem Impuls in den Siidlandern aufwachsen: Clermont-Ferrand, Rodez 
(Abb. 239,1), Tours (Abb. 235) tragen Schulgeprage nicht minder als ihre 
Schwestern jenseits der Pyrenaen (Abb. 336ff.). 

Am starksten vermochte die klassische Form nach Norden zu wirken; ins be- 
nachbarte Flandern. Cambray, die Gudula-Kathedrale in Briissel (Abb. 242; 
246,1) und vor allem der Chor von Tournai (Abb. 244), eine wiirdige Krénung 
des tiirmestarrenden romanischen Doms, bezeichnet etwa die Auswirkung, die 
bis tief in das vierzehnte Jahrhundert fortdauert. Kaum irgendwo auf dem 
Kontinent mag Einheit und Gegensatz romanischen und gotischen Mittelalters 
schaubarer werden als im Angesicht von Tournai, vor der Burgenwucht der 
Tiirme und der heiteren Kraft des gotischen Chorhaupts. Was Chor und 
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Langhaus zu Vézelay als raumliches Erlebnis vermitteln, wird hier noch star- 
ker bewuBt an korperhafter Masse und Lagerung. 

Im Gesamtbild der klassischen Gotik Nordfrankreichs ist endlich noch einer 
Gruppe von Bauwerken zu gedenken: der einrdumigen Hof- und Palast- 
kapellen. Unter ihnen ist die Sainte Chapelle Ludwigs IX. von Frankreich 
(1243—1248 von Pierre de Monterau erbaut, Abb. 228 und 229) die beriihmteste, 
ja vielleicht das am meisten und langsten gefeierte Werk der Hochgotik iiber- 
haupt. In der Tat stehen die verwandten Schépfungen, wie die Palastkapelle 
von Reims oder die Abtkapelle zu St. Germer bei Beauvais an glanzendem 
Reichtum hinter der Pariser Hofkapelle zuriick. 

Die Geschichte der franzésischen Gotik ist wahrhaft ein Sinnbild des galli- 
schen Elans. Ein knappes Jahrhundert geniigte, der Welt das einmalige Schau- 
spiel kiinstlerischer Vollendung zu geben, das Ausdruck héchster Kultur be- 
deutet. Zwei Jahrhunderte haben an dem Erbe klassischer Gotik im gleichen 
Lande gezehrt und gesplittert, ohne noch einmal einen Bau aufzutiirmen, der 
seinen Vorfahren ebenbiirtig ware. Die franzésische Baukunst vom Ende des 
dreizehnten Jahrhunderts bis zum Ausgang des Mittelalters ist wohl reich genug 
an Fiille, ja Uberfiille gesteigerter Feinheit der Teilprobleme — da eine Raum- 
wirkung voll nervéser Empfindlichkeit wie in St. Ouen zu Rouen (Abb. 237), 
dort eine gigantisch phantastische Masse im Gruppenbild der Kathedrale der 
gleichen Stadt (Abb. 234); die eigenste Kraft hatte der Stil hinter sich, seit 
der Fiebertraum von Beauvais in sich stiirzend schmerzvoll an das Diesseits 
erinnern muBte. Dem Diesseitigen wachst fortan die Raison der Hiitten zu, 
kiihle Klarheit folgt der Verklarung, Bravour — den Begriff kénnte franzé- 
sische Spatgotik gepragt haben — dem Heldentum der Phantasie. Nur dort, 
wo nicht die erschiitternde Hingebung an die Vollendung einst begonnener 
Werke Kraft und Willen in Bann hielt, wie das im Norden des Landes die 
Regel, hat die spatere Zeit noch einmal voll mittelalterlichen Ungestiims ge- 
sprochen: im Siiden mit der Kirchenburg zu Albi (Abb. 155 und 240, 1), mit 
dem Chor von Carcassonne (Abb. 238, 2) und den biirgerlichen Hallenkirchen des 
stidlichen Aquitanien (Toulouse u. a.). Unter den umfanglichen Bauaufgaben 
des Nordens, welche die Elemente des malerischen Stils des vierzehnten und 
finfzehnten Jahrhunderts mit allen Charakterziigen nordfranzésischer Gotik 
tragen, wird man die mit ihrer Bauzeit noch in die Anfange des dreizehnten 
Jahrhunderts zuriickreichende Kathedrale von Rouen (Abb. 234 und 236) und 
die Kirche von St. Ouen dortselbst (Baubeginn 1318, Abb. 237) nennen. Innen- 
raume von normannisch stolzer Reserve, in der abstrakten Geschlossenheit der 
Wandsysteme mit ihren Schaftbiindeln, ihrem Gitterwerk der Triforien, ihren 
flammenden Ma8werklinien echte Kinder einer empfindsamen Zeit, die ihr 
Feinstes im Farbenhauch einer Miniatur sieht oder in subtilen Gebilden einer 
hochgepflegten Grabplastik. Der Umri8 der Kathedrale kénnte im nahen 
England stehen: ein Klippenberg naturhafter Phantastik, die Architektur 
scheint nur dafiir da zu sein, um in bildnerisches Linienspiel und Figurenwerk 
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aufgelést zu werden. In seltsamem Kontrast in der gleichen Stadt St. Ouen 
und St. Maclou: wohlgeordnete Baugruppen, Struktur und Zier akademisch 
bedachtsam an seinem Platz, die Totalitat ein froststarrender Reichtum, die 
Teilbilder ein bewundernswertes Filigran. In anderer Richtung machen sich 
die Tendenzen zu abstrakter Verklarung eines das Struktive bewuBt und mit 
Uberbetonung einschatzenden Formsehens an der Peripherie im Norden und 
Osten geltend; die Kathedralen in Metz und Antwerpen, noch einmal ganz 
groBe Planungen, wo schon in der Figuration der Grundrisse sichtbar wird, wie 
sehr der Wille des vierzehnten Jahrhunderts ins dimensional. Weitlaufige und 
Vielfaltige strebt. Diein der Spatromantik und Retrospektive des neunzehnten 
Jahrhunderts bezeichnenderweise hochgefeierte Wallfahrtskirche Notre Dame 
d’Epine bei Chalons, deren Schaubild nur von den Lettnern in der Madeleine 
von Troyes (Abb. 241) oder zu Brou noch iiberboten wird an tropischer Schwiile 
ornamentaler Orgie im Norden, die Fassade der Kathedrale von Tours im Siiden 
der alten Zentralprovinz (Abb. 235), sie sind echte Kinder einer Kultur, die sich 
gewohnt hat, das Werk ihrer Ahnen mit aristophanischen Augen anzusehen — 
Romantisches vor der Romantik! 

Inzwischen hat der Siiden, von gotischer GroBstadtluft frei und seit dem 
Exil von Avignon im Innern leidlich verséhnt, seine Auseinandersetzung mit 
dem Gotischen vollzogen. Der klassische Stil mochte gegeniiber dem Condot- 
tiereton einer Kirchenburg wie Albi (Abb. 155 und 240, 1) sich fremd fiihlen wie 
nur je in der Languedoc; was der Siiden Galliens dem gotischen Bauwerk als 
Gesamtbild zu geben vermochte, ist zu Unrecht von der Geschichte zumeist 
als Sonderfall behandelt — die franzdésische Sondergotik ware nicht das kleinste 
Kapitel vom kiinstlerischen Wert und Willen des Mittelalters. In Albi wachst 
sich ein allgemeines Prinzip der reifen Gotik zur Vereinfachung des Totalen zu- 
liebe innenraumlicher Reizsteigerung ins GroBe aus; im gleichzeitigen Nord- 
frankreich (St. Urbain in Troyes) wird dagegen die zugespitzte Feinheit des 
Baugedankens auch darin erkennbar, daB8 sich der Bau auf denkbar kleine Di- 
mensionen (im Sinne des Gotischen gemessen) zusammenzieht. Die Wucht der 
stidfranzésischen Kirchenburgen kommt aus innerer Spannkraft, die keine 
sammlerhafte Anhaufung kennt, weil ihr Vielheit der Teile — die namentlich 
in der Vielzahl der Kapellen in den toulousanischen Planen hervortritt — noch 
notwendige Unterordnung und Staffel zu sein vermag. Das zweiteilige Wand- 
system des Nordens, wie es in St. Urbain in Troyes begegnet, nimmt durch 
seine akademische Gleichgewichtigkeit dem basilikalen Raum Spannung und 
Energie, um an kiihler Helligkeit zu gewinnen; die zweiteiligen Systeme des 
Siidens — in Albi am starksten, schlichter in der Franziskanerkirche zu Tou- 
louse — verstehen die alte Gegensatzlichkeit zwischen Saalraum und Basilika 
von ersterer Raumart her zu wehrhaft bestimmter Monumentalitat zu einigen. 
Im gleichen Kreise entsteht mit dem — vom Hallenraum profaner Bauwerke 
inspirierten? — Typ der zweischiffigen Kirchen eine neue Raumart von an- 
mutig profaner Schénheit (Augustinerkirche in Toulouse). 
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Eine allzusehr dem Konstruktiv-Mechanischen Bedeutung und Beachtung 
schenkende Geschichtsbetrachtung hatte um Mitte des vorigen Jahrhunderts 
dem gotischen Baustil Nordfrankreichs gewissermafen das geistige Urheber- 
recht zuerkannt — eine Generation vorher hatte ungeschichtliche Romantik 
die Anfange des Gotischen auf deutschem Boden zu finden geglaubt. Erledigte 
sich letztere Meinung vor der geschichtlichen Einsicht von selbst, so kann man 
den Schulstreit um das Vorrecht der Anfange des Gotischen im Westen, d. h. 
zwischen Frankreich und England, noch heute verspiiren. Je nachdem be- 
stimmten Gegebenheiten innerhalb der Geschichte Ma8 und Kraft zugeteilt 
wird, beanspruchen Nordfrankreich und England den Vorrang: der nord- 
franzdsische Anspruch griindet sich im besonderen auf die Tatsache der Erbauung 
des Chores von Canterbury (Abb. 248) durch einen Franzosen, den Meister 
Wilhelm von Sens (1174—1180), der englische auf die friihe und einheitliche 
Durchbildung konstruktiver Elemente, die als spezifisch gotisch hervorgehoben 
werden, und unter denen die Verwendung des Spitzbogens — in englischen 
Zisterzienserkirchen um Mitte des zwélften Jahrhunderts als Regel nachweis- 
bar — obenansteht. Es war schon darauf hinzuweisen, daB der Streit um den 
Ursprung des Gotischen als lokale Angelegenheit miiBig ist; geistigen Be- 
wegungen ist das AuBerraumliche ihrer Wurzeln gemeinsam, und wenn sie 
irgendwo sich besonders entfalten, so ist eben dort der Boden zu ihrer Auf- 
nahme gewissermaBen in erhdhtem MaBe bereit, ohne daB er darum der 
alleinige Trager der Idee genannt werden diirfte. 

Nun scheint die Geschichte der gotischen Baukunst auBerhalb des Landes 
ihrer klassischen Entfaltung, d. h. auBerhalb Nordfrankreichs, noch in beson- 
derem MaBe darzutun, wie sehr die Entwicklung dieses Stils eine Angelegenheit 
des europdischen Mittelalters war. Das Spezifische der klassischen Gotik Frank- 
reichs lag in dem Vorwalten des organisatorischen Faktors, der innerhalb einer 
kiinstlerischen Gesamterscheinung die vielfaltigen SinnesduBerungen des Stiles 
zu einmaliger Klarheit eines Geistigen zu vereinigen wuBte — das Spezifische 
aller Umlander liegt darin, wie ein Massengefiihl voll ungebrochenster Kraft 
sich der Ausdrucksmittel des Stiles zu bedienen vermag, ohne darum sein echt 
mittelalterliches Geprage so eindeutig auf ganz bestimmte Schénheitgnormen 
zu bringen, wie das dort geschah. Auf englischem Boden hat das Ungestiim 
und die Zahigkeit der normannischen Rasse dem gotischen Stil die eigen- 
willigste Formulierung und die langste Lebensdauer — hinsichtlich kiinst- ° 
lerischer Ausdruckskraft — verliehen; im romanischen Italien ist aus antiki- 
scher Begabung fiir raumliche Monumentalitat eine gigantische Spannung der 
Raummassen geboren worden — Sta. Croce in Florenz (Taf. XVII) —, wie sie 
kein Bau des klassischen Frankreich kennt. 

Die Leitgedanken der gotischen Baukunst in England — verglichen mit 
den kontinentalen Formungen — zielen nach zwei Richtungen: am AuBenbau 
Massenwirkung gruppenhafter Weitlagerung, innerhalb der ein nie fehlender 
Vierungsturm (bei den Kathedralbauten) die Erstreckung des Gesamtwerkes 
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ins Horizontale noch starker fiihlbar macht als etwa die Planung; am Innen- 
raum ausgesprochene Neigung zur Durchbildung teilraumlicher Reizungen auf 
Kosten der Totalitat. Letzterer Eindruck mag durch die Baugeschichte noch 
besonders begriindet sein — auBerhalb der letzten Phase (des fiinfzehnten 
Jahrhunderts) sind ganz wenige Bauten Englands in einem GuB entstanden, 
und im Gegensatz zu Nordfrankreich ist der englischen Baugeschichte die Ver- 
pflichtung gegeniiber alteren Planungen ein absolut fremder Gedanke — aber 
auch den einheitlichsten Anlagen, wie Salisbury (1220—1258), ist Raum- 
einheit im Sinne von Reims kein Problem, der Nachdruck hegt im Gegenteil 
in der verbliiffenden Folge neuer Raumgebilde, die sich dem Wanderer im 
Langhaus, in den Querschiffen, in der Lady-Chapel erdffnen (Abb. 255 und 
264). Der nordfranzésische Chor mit seinem Kapellenkranz, den England auBer 
bei dem friihen Bau von Canterbury (1175—1185, Abb. 248) und einem Werk 
der Hochstufe, der Westminsterabtei (Abb. 257,1), fast nie tibernimmt, gab 
dem Raumganzen monumentale Krénung; der englische Chor ist fast immer 
— jedenfalls in seinen feinsten Raumschépfungen (Chorkapelle in Wells, Ende 
des vierzehnten Jahrhunderts, Taf. XI) —- ein Sammelpunkt intimer Raum- 
stimmung jenseits der Raumerscheinung des ganzen Bauwerks. 

Gleich dem romanischen Element des Vierungsturmes halt England an der 
normannisch-romanischen Empfindung fiir die geschlossene Wand grundsatz- 
lich fest. In der Frithzeit bis zum vierzehnten Jahrhundert erscheinen die 
Langhausarkaden des Mittelschiffes in der bedeutsamen Schwere von Briicken- 
stirnen, die breit vielgliedrigen Profile der Scheidbogenleibungen, die tiber 
dominierendem Gesims hinziehenden Bander der Empor- oder Triforium- 
galerien atmen flachige Langsamkeit (Salisbury, Abb. 255,2; Wells, Abb. 254,2) 
und das echt englische Motiv der Sterngew6lbe — schon in der ersten Halfte 
des dreizehnten Jahrhunderts im Chor von Lincoln (Abb. 251) begegnend — 
zerst6rt selbst im Gewoélbe die raumdurchzitternde Wirkung der Travée zu- 
gunsten eines ruhenden Gesamteffektes, indem nicht mehr der kraftvolle Aus- 
druck der gegeneinanderwogenden Wolbschalen, sondern das an Holzkonstruk- 
tion erinnernde Gestabe der Rippen den Blick auf sich zieht (Exeter, Abb. 261). 
Selbst er in England besonders eigenwillige Spatstil hebt die Wand nur 
scheinbar auf; denn in der Tat liegt in dem homogenen Gestabe einer Glas- 
architektur wie der Kings College Chapel in Cambridge (Abb. 270) oder der 
St. Georges Chapel in Windsor (Abb. 271) eben doch wieder der optische Ein- 
druck nicht auf plastischer Gliederung, vielmehr auf flachenhafter Massen- 
reihung der Teilelemente und gerade darin die faszinierende Gewalt. 

Von einer vollen Sichtbarkeit des Gotischen in England kann vor dem Ende 
des zwolften Jahrhunderts kaum gesprochen werden: der schon genannte nord- 
franzésische Chorbau von Canterbury oder das etwas jiingere Langhaus der 
Abteikirche von Hexham zeigen den Stil in seinen Anfangen und als typische 
Werke der beiden fortan gegeneinander kampfenden Richtungen: in Canter- 
bury ein — wennschon in der Figuration seines Raumes hoéchst eigenstandiger — 
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Gewélbebau nordiranzdsischer Ordnung, in Hexham eine flachgedeckte An- 
lage mit reicher Wandgliederung, die sich im System verwandt etwa eine 
Generation spater am Querschiff der Kathedrale von York wiederholt: iiber 
den Linienbiischeln der Scheidbogengewande laufen die Emporen in miachtigen 
Rundbogen, spitzbogig durch eingestellte Pfosten unterteilt, die Hochfenster- 
zone wird triforiumartig in eine Nischenreihe aufgeldst, die Profile sind mit 
normannischen Zacken- und Zahnschnitten zu flachigen Bandern geformt, 
alles Elemente einer auf die Wandmasse Bedacht nehmenden, nicht sie plastisch 
durchdringenden Form kiinstlerischen Ausdrucks. 

In Lincoln und Salisbury entfaltet sich der zierfreudige Frihstil zu den 
feinsten und anmutvollsten Schépfungen englischer Gotik. Im Chor zu Lincoln 
(Abb. 251) ist alles lichte Heiterkeit; die maBvolle Lagerung der Verhaltnisse, 
die gelosten Glieder der Pfeilerbiindel, das reich und breit ausgestreute Laub- 
ornament mit den musizierenden Engeln, Raumform sowohl wie Schmuck, 
tragen den hohen Sinn des dreizehnten Jahrhunderts als lassigen Reichtum. 
In Salisbury wirken die Raume kihler, Proportionen und System sind starker 
gestrafft im Sinne der friihen Gotik, die Anmut des Engelchors von Lincoln 
wird hier in der Lady-Chapel zu erlesener Feinheit; kihl und verhalten 
in allen AuBerungen des Bauplastischen spricht die ruhige Helligkeit der 
Kapellenhalle. 

Volle Verkérperung eigenen Willens bedeuten die Schaubilder. Wenn man 
die Einheit des 4uBeren Umrisses an Salisbury, dem Zeitgenossen von Amiens, 
in England besonders riihmt, so zeigt das vielleicht am klarsten, um wieviel 
anders das insulare Formgefiihl — gegentiber kontinentalem — am mittelalter- 
lichen Bauwerke schafft (Abb. 255, 1). War schon vom englischen Innenraum 
vergleichsweise zu sagen, er stelle eine tiberraschende Folge von Teilbildern dar, 
so gilt das woméglich noch mehr vom AuBeren der gotischen Kathedralen. 
Wie im Siiden Frankreichs und zum Teil in Niederdeutschland dominieren in 
den AuBenerscheinungen burgenhafte Massen, allen Elementen klassischer Ord- 
nung zum Trotz. Im stadtebaulichen Gesamtbild hat der Eindruck gigantisch 
ausgebreiteter Lagerhaftigkeit wohl nur im zweiten Randgebiet der Gotik, in 
Spanien, Verwandtes aufzuweisen. Was vom Standpunkt nordfranzésischer 
Fassadenkomposition als barbarisch bezeichnet wurde, ist im Gebiet nor- 
mannischer Massenbauten besondere Note des Gotischen. In Lincoln (Abb. 250) 
steht die damonische Wucht der Westwand mit ihrer an den Orient erinnernden 
Monumentalnische fast wie eine moderne Rampe vor dem Paar aufschieBender 
Bergfriede, die sich als Westtiirme herausstellen, in Peterborough (Abb. 253) 
erweckt der Anblick tibergroB aufgerissener Tore den Eindruck von Briicken- 
jochen. Die gemaBSigteren Kompositionen in Wells (Abb. 254), in Ripon, 
spater in Exeter (Abb. 260), und noch in Lichfield (Abb. 268) bezeugen die 
Vorliebe der englischen Gotik fiir frontale Wirkungen von flachenhafter Mas- 
sigkeit. Der romanische Fassadengedanke der Lombardei und des westlichen 
Frankreich (Poitiers, N. Dame La Grande) erlebt in diesen Normannenwerken 
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seine monumentalste Ausformung — ohne da8 damit innere Zusammenhange 
behauptet sein wollen. 

In reifer Ausformung vereinigt finden sich die bezeichnenden Elemente des 
englischen Friihstils an der Kathedrale von Wells (Abb. 254), deren Haupt- 
bauzeit die erste Halfte des dreizehnten Jahrhunderts erfiillt. Trotz des steilen 
Querschnitts, der dem Mittelschiff iiber das Vierfache des Volumens der Seiten- 
schiffraume zuteilt, iiberwiegt nicht aufwirbelnde Héhentendenz, die gelegent- 
lich bei romanischen Werken (z. B. Norwich) eher starker bewuBt wird. 
Bezeichnend die Unzahl gleichgliedriger Schafte in den Bogentragern und 
-leibungen, die echt normannische Art, die Hochgadenwand iiber das Lichtma8B 
der Pfeiler ausspringen zu lassen, der ungehemmt einténige Rhythmus der 
Triforiumnischen, die wie ein gewaltiges Zackenband durch die Hochschiff- 
wande laufen. Die schéne plastische Fille der Gewélbe ruht unvermittelt iiber 
diesen Wanden, sie erscheint hier fast wie eine Konzession an die Zeit. Nicht 
minder eigenwillig stellt der Meister der Westfassade seine Tiirme nicht vor, 
sondern neben die Seitenschiffe — eine Disposition, die in Nordfrankreich auBer 
Rouen (Abb. 234) selten beliebt wurde — und verkleidet die Vertikalen der 
Strebepfeiler mit (heute fast ganz erneuertem) Schmuckwerk, das dem Ge- 
riist der aufsteigenden Glieder die langsame und sichernde Schwere einer 
Fachwerkzimmerung verleiht. Im weiteren Verlauf des dreizehnten Jahrhun- 
derts hat sich dieser in reicher Bauzier dauernd gesteigerte Stil—den die eng- 
lische Geschichte mit der Bezeichnung des ,,decorated style‘ am eindeutigsten 
umschreibt — als die eigentlich fiihrende Norm erwiesen; das Land, das auf 
dem Gebiet der Monumentalplastik auBer seinen Grabdenkmilern (Abb. 266) 
kaum Eigenes wollte und formte, zieht ein Geschlecht von Steinmetzhiitten 
heran, deren Arbeitsleistung in quantitativem Umfang kaum von der Hyper- 
trophie spanischer Spatgotik iibertroffen wurde. 

Der Ablauf der englischen Baugeschichte im Gotischen umfaBt seinem Wesen 
nach zwei Phasen: der Friithzeit, die bis in das vierzehnte Jahrhundert die ~ 
Eigenschaften ihrer Raum- und Ké6rperformen fortpflanzt, steht eine nicht 
minder rassenstarke Spatzeit gegentiber, letztere der bedeutsamere Anteil 
innerhalb einer Gesamtgeschichte des Stils. 

Die Vorboten der englischen Spatgotik kiinden sich in der groBartigen Ver- 
einheitlichung der Langschiffraume von der Art der Kathedralen in Exeter 
und Lichfield an. Sie tibernehmen das Prinzip der Vertikalitat von Nord- 
frankreich — Westminster-Abtei (seit 1245) und York (vierzehntes Jahrhun- 
dert) sind die entscheidenden Uberbringer kontinentaler Gliederungsmotive, 
die den Wandkorper seiner geschlossenen Wucht entkleiden, indem sie die 
Horizontalen brechen und an Stelle der iibereinandergelagerten Dreiheit der 
Reihen von Scheidbogen-, Trifortum- und Fensterarkaden das Nacheinander 
der Travée setzen (Abb. 258; Taf. X). Die Wandlung vollzieht sich an- 
fanglich kaum merkbar. Im Langhaus von Exeter (ca. 1300—1370) ist die 
Wandordnung tiberhaupt noch nicht angegriffen, die groBen Dienste ruhen auf 
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den typisch englischen Kegelgebilden der Konsolen im Zwickel der Scheid- 
bogen (Abb. 261). Im Langhaus von Lichfield gleiten die Hauptdienste wohl 
bis zum Boden durch, bedeuten aber in ihrer stabhaften Zartheit noch kein 
rhythmisches Intervall gegeniiber der energischeren Gewalt der Wand- und 
Arkadenpfeiler. Erst am FuB der Gewdlbezone wird aufsteigende Bewegung 
energisch geweckt: die Facherbiischel der Gewélberippen entfalten sich in 
Exeter voll federnder Kraft, die Punktreihen der Scheitelrippen treiben den 
Blick vorwarts. Im Grunde altenglische Wirkungselemente gleichgliedriger 
Reihung — die nun, indem sie den ruhenden Ké6rper der Wand verlassen und 
in die Spannungszone der Gewodlbe emporsteigen, den Raum in seiner lager- 
haften Bestimmtheit gleichsam erzittern machen. Wenn auch die Konse- 
quenz: Durchfiihrung der Hauptdienste zum Boden und Zuriickweichen der 
Wand erst ein Jahrhundert spater endgiiltig vollzogen ist (Langhaus von 
Canterbury, Abb. 247, seit 1390; gleichzeitig Winchester, Abb. 269) — die 
Anfange einer Mutation, die durch Baugedanken Nordfrankreichs angeregt, 
aber nicht geformt wurde, sind in der bedeutsamen Wendezeit vom dreizehnten 
zum vierzehnten Jahrhundert zu suchen; innerhalb der gleichen Ara, die mit 
den Zentralbauten der Kapitelhaduser von Wells (Taf. XI; vor 1319) und York 
ganz erlesene Raumsch6épfungen ihr eigen nennt und mit dem Oktogon von 
Ely (Abb. 249; nach 1322) den Gralsgedanken des lichtumfluteten Raumrundes 
inmitten starker Massen basilikaler Schachte zu verkérpern unternimmt. 

Der Wille zur Verunklarung der Form offenbart sich innerhalb der englischen 
Spatgotik mit seltener GroBartigkeit. Der Innenraum erhalt mit den gleich auf- 
rechten Lanzenheeren starrenden Biindeln seiner palmenhaft vom Boden bis 
zum Deckenscheitel stehenden Dienstschafte tiberraschende Gewalt. Ein star- 
kerer Gegensatz, als er zwischen den breit auslegenden wagrechten, die perspek- 
tivische Klarheit der Raumtiefe steigernden Mauer- oder Nischenstreifen eines 
Langschiffes wie Wells (Abb. 254,2) und den springenden Steilwogen lot- 
rechter, von Joch zu Joch eilender Gruppen -von Pfeilergeschlechtern — 
Langhaus von Canterbury (Abb. 247) — besteht, ist innerhalb des Gotischen 
kaum auszudenken. Dort liegt das Raumvolumen voll romanischer Dichtig- 
keit, hier flutet es wie gefesselte Kraft vor und zuriick. Gemeinsam bleibt 
eines: eine nicht aus plastisch kérperbestimmter Empfindung tektonischer 
Fihlsamkeiten geborene Totalitat, vielmehr ein in einem besonderen Sinn fiir 
das abstrakt Lineare entsprungenes Wesen. 

Der Weg der Formgeschichte von Canterbury bis zur Kapelle Heinrichs VII. 
in Westminster ist durch den Proze8 einer fortlaufenden linearen Kompli- 
zierung der Teilreize bestimmt. Letztes Ende: ein Innenraum, wie etwa die 
Kings College Chapel in Cambridge (Abb. 270), der den endgiiltigen Aus- 
druck der gotischen Baukunst Englands verkGérpert. Die englische Spatgotik 
zielt nach anderen Richtungen als die in ihrem Wachstum verwandte Deutsch- 
lands; als Ausflu8 eigenen Wollens ist sie ihr verwandt. Die Zahl der Werke 
ist stattlich: Canterbury und Winchester (Langhauser, Abb. 247; 269) im 
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letzten Viertel des vierzehnten Jahrhunderts, in der gleichen Zeit der impo- 
sante Chor von York (Abb. 262,2; Taf. X), der Kreuzgang von Gloucester 
mit seinen noch voll elastischer Kraft gespannten Fachergewélben (Abb. 265) ; 
im friihen fiinfzehnten Jahrhundert die scho6ne Westfront von Beverley; dann 
die Kings College Chapel von Cambridge (seit 1446; Abb. 270), ein wahrhafter 
Glaspalast der 4uBeren wie inneren Erscheinung nach; endlich — an rau- 
schender, phantastischer Pracht etwa der starkste Eindruck — die Georges 
Chapel in Windsor (Abb. 271) und die erwahnte Kapelle Heinrichs VII. in 
Westminster (Abb. 272; 273). In den letztgenannten Werken ist so ziemlich 
alles, was einmal den gotischen Stil konstituierte: Spitzbogen, Kreuzrippen - 
gewolbe, Strebewerk zu mathematischer Scharfe sublimiert oder in sein Gegen- 
teil gewandelt: an den Wolbungen laufen breite, den kihnsten Spreng- 
werken englischer Holzkonstruktionen ebenbiirtige Gefacher in Stein oder 
hangen abwartsstrahlende Kegel von Rippenbiindeln, die vielgitterigen Wand- 
felder werden umspannt von den wuchtigen Auslegern kielbogiger Arkaden 
wie von Eisenschienen. Die Hypertrophie dekorativer Glieder, die innerhalb 
franzdsischer Spatgotik wie qualende Floskel wirkt, ist hier gebandigt durch 
eine massenbezwingende Energie (gleichsam die Aktivitat einer Welthandels- 
gesellschaft). Die itiberzeugende Schaubarkeit des mechanischen Apparates 
dieser Konstruktionen — oder auch der Anschein ihrer Uberschaubarkeit — 
die sinnfallig einfache, anthropomorphe Gestalt ihrer Glieder, die bald wie 
ein riesiges Korbgeflecht (Gewdlbe der Kings College Chapel), bald wie Rohr- 
biindelwerk von kolossalen Dimensionen (Strebepfeiler der Heinrichskapelle 
in Westminster) erscheinen, tiberrascht, ohne zu beunruhigen; eine — aller- 
dings nicht mehr dynamisch geladene — Organisation triumphiert zuletzt 
tuber die Masse. 

Wahrend die englische Gotik die — in romanischer Zeit groBere — Einheit 
des Raumbildes aufgibt, indem sie den Gesamtplan der Kathedralen nicht nur 
dimensional anwachsen lieB, vielmehr ihm durch Verdoppelung der Quer- 
schiffe, der Chére, durch Angliederung der Marienkapellen eine Vielheit der 
Raumerscheinung zumutete, die das von der Gotik so sehr beachtete Gesetz 
des geschlossenen Totaleindrucks auf englischem Boden als eine Frage zweiter 
Ordnung erscheinen la8t, beruht die erste und letzte GroéBe der Gotik Italiens 
in dem wahrhaft monumentalen Sinn fiir das einmalige Ganze eines umschlos- 
senen Raumes. Kein Volk der gotischen Kultur in Europa hat das gotische . 
Modekleid a4uBerlicher getragen, hat den Teilerscheinungen im Ornament, in 
der Baugruppe, in der Artikulierung der Bauglieder oberflachlichere Beachtung 
geschenkt als die lateinische Rasse der Apenninhalbinsel. Kein Volk ist inner- 
lich starker gewachsen und hat der geistigen Sendung des Gotischen zwin- 
genderen Ausdruck verliehen als das, aus dessen SchoB Dante und Franziskus 
hervorgingen. Um die gotische Stiltatsache Italien kann nur streiten, wer in 
dem Stil lediglich das Formproblem, nicht die hinter ihm stehende notwendigere 
Gesamtheit des Geistes aller Geschichte sucht. Die Parallelen im Vollzug 
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sozialer Gedankenarbeit von Franziskus bis Savonarola und kiinstlerischen 
Geschehens von Giotto bis Fra Angelico sind nicht auBerlich, und die Baukunst 
ist hier eindeutiger als irgendwo Vollstreckerin zeitbewegender Idee. 

So wenig wie die Lehre des Franziskus auf italienischem Boden grundsatzlich 
Neues bedeutet — die Soziallehren des Christentums und vor allem ihre Grund- 
festen: Armut und Gleichheit haben dort seit der Griindung des Benediktiner- 
ordens immer wieder ihre Trager gefunden —, so wenig vermochte der neue 
Stil altererbte Grundformen kiinstlerischen Lebensgefiihls zu verdrangen. Die 
stolze gotische Form, die im Westen eine vollige Umwalzung aller kiinst- 
lerischen Tatsachen bedeutete, sah sich hier zu einem Vergleich gezwungen, 
bei dem sie nicht wie im anderen Siidland Europas (in Spanien) letzter Sieger 
bleiben sollte, sondern so ziemlich alle ihre Eigentiimlichkeiten dem Massen- 
gedanken, dem nun Italien seine eigenste Verklarung gab, zum Opfer zu 
bringen hatte. Ein rein auBerlicher Blick auf die gotischen Bautypen Italiens 
zeigt, wie die beiden romanischen Grundformen des italienischen Kirchen- 
baues: die langgestreckte Basilika mit dem Querriegel der Vierung im Osten 
und der Kreuzkuppelbau wahrend des ganzen dreizehnten und vierzehnten 
Jahrhunderts die Regel der Planungen bleiben. Die Stirnwand der romanischen 
Fassade wirkt selbst bei einem plastisch so gotisch durchgliederten Bau wie 
dem Dom von Ferrara (Abb. 329, 1) unberiihrt im Sinne geschlossener Masse, 
und die romanisch-kubische Wucht lombardischer Baugruppen erscheint 
in dem Choranblick von San Francesco in Bologna (Abb. 328) in erneuter, 
aber nicht veranderter Schénheit. Der konstruktive Apparat, der im Norden 
dem Bild der Kathedralen die Erscheinung versteinerter Geriiste aufzwang, 
gilt nicht in Italien, wo man Strebewerk nicht nach dem Sinn elastischer 
Spannung, sondern rémischer Lagerschwere erbaut, wo man fiir den Ehrgeiz 
nordfranzoésischer oder englischer Baumeister, dem Gewdélbe die denkbar 
schwebendste Erscheinung zu verleihen, so wenig Empfindung besitzt, dab 
man mit versteifenden Zugstangen dem Raumbild gelegentlich (Venedig, 
SS. Giovanni e Paolo, Abb. 333, 2) auch die letzte Illusion emportreibender 
Kraft nimmt, um ihm dafiir eine fast antikische Gelassenheit der Gewichts- 
verteilung zu geben. 

Versucht man sich klarzumachen, welche besonderen Voraussetzungen am 
gotischen Kirchenbau Italiens die jede nordische Formulierung von Grund aus 
tibertreffende sinnhafte Bestimmtheit des umschlossenen Raumes bedingen, so 
ist man geneigt, die allgemeinen Griinde in auBerkiinstlerischen Gegebenheiten 
za erkennen. Die strahlende Sonne Italiens reizt den Baukiinstler nicht zu der 
wandauflésenden Dimension der Fenster im Sinne nordischer Gotik, und sein 
Wirklichkeitssinn hat an der unwirklichen Magie der Glasfenster nie Gefallen 
gefunden. Das notwendige Korrelat des nordischen Kathedralraumes, die trau- 
mende Schonheit der durchleuchteten Farben bleibt dem italienischen Innen- 
raum Zugestandnis, wahrend die sonnige Pracht des farbigen AuBenbaues ihm 
wiinschbar erscheinen kann (Fassaden von Orvieto oder Florenz). Die damit 
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sich vollziehende Umdeutung einer gemeinsam mittelalterlichen Wertung des 
Farbigen, die mit den italienischen Schaubildern 6stliche Ziige in das Gotische 
hereintragt, ist nur in Italien geschehen. 

Aus dem gleichen Wirklichkeitssinn, der nicht wie ein Bernhard von Clair- 
vaux die Vélker zur Pilgerschaft ins gelobte Land auffordert, sondern sie das 
Heil in ihrer Mitte suchen heiBt, der zum erstenmal die Grenzen des monasti- 
schen Gedankens aus ihrer selbstgewdhlten Isolierung ins Ganze der Volker 
auszuweiten tibernimmt, wachst dem siidlichen Koérpergefiihl — dem antiken, 
in Italien nie ganz vergessenen Erbe — eine neue tiefe Bedeutung zu. Im Ge- 
biete der Baukunst: duBerlich die besondere Zusammensetzung der Bauauf- 
gaben, die dem klésterlichen Bauwesen eine ganz anders bestimmende Stellung 
innerhalb der gotischen Gesamtarchitektur einraumen, als das irgendwo im 
Westen der Fall war, innerlich — und darauf beruht das Entscheidende — eine 
Anderung der gotischen Proportionsnormen, die dem Gliederbau des Nordens 
seine opponierende Vorherrschaft iiber das rdumlich Koérperhafte nimmt. In- 
dem Grundgesinnungen gotischer Tektonik, vorab das Hochragende, Auf- 
wuchtende, bei einem im baulichen Kénnen so stark entwickelten Land wie 
Ober- und Mittelitalien — man denke an die dort nie ermiidete Tatigkeit im 
Gewoélbebau — neue Denkformen des Kiinstlerischen anregen, werden sie 
selber entscheidend gewandelt ; das Hochraumige wird zum Freiraumigen. Der 
Sinn des nordischen Gliederbaues muBte sich in eine phantastische Unendlich- 
keit seiner konstituierenden Elemente auflésen wie das Lehenssystem der 
mittelalterlichen Reichsidee. Flamboyantstil und nordische Spatgotik sind 
Symbole des wirklichen Vélkerzustandes in der nordischen Kultur am Ende 
des Mittelalters; in Italien hat die gleiche Wurzel gotischer Dynamik stil- 
geschichtlich zur Renaissance, volksgeschichtlich zur Stadtrepublik und zur 
Weltgeltung des rémischen Rechts gefiihrt. Die Wirklichkeit des Siidens wurde 
durch die Gotik zum erhabenen Realismus der Renaissance — und damit der 
Neuzeit. 

Der Unterschied zwischen nordischem und italienischem Proportionsgefiihl 
pragt sich an den Kirchenbauten des Trecento in Florenz (Sta. Croce, Sta. Maria 
Novella, Dom; Taf. XVII; Abb. 321—324) besonders scharf aus, ist aber nicht 
minder in der Lombardei (Verona, Sta. Anastasia, Venedig, SS. Giovannie Paolo; 
Abb. 333, 2) oder der Emilia (S. Petronio in Bologna, Abb. 331) zu konstatieren. 
Die Scheidbogenarkade wird weitgespannt, der stammige, aber mit vollen 
Kapitellen ausgestattete Pfeiler 148t Bogen und Wélbung mit plastischer 
Kraft auflagern; der schmale grazidse Schritt der franzdsischen Travée wiirde 
in der Breite eines Hauptschiffes wie S. Petronio in Bologna zu angstlicher 
Kraftlosigkeit (die relativ enggestellte Jochfolge im Mailander Dom — 
Abb. 334,2 — ist, wohl nicht nur der Idee nach, nordisches Werk). 

Die englische Gotik hat den Vierungsturm als Dominante seiner Gruppen 
in Ehren gehalten, innenraumlich wurde nur einmal, im Oktogon von Ely, 
der Gedanke aufgegriffen, einen monumentalen Raummittelpunkt zu schaffen. 
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Von den italienischen Domen hat kaum einer auf die — im Wesen ungotische — 
Kroénung des Raumes durch die Vierungskuppel verzichtet. Wirksam ist eine 
Kultvorstellung, die dem Dom weitaus weniger Bestimmung von einem — im 
Grunde — monastischen Ideal her wie die nordfranzdsischen Kathedralen 
einraumt, und die vielleicht dauernd etwas vom Geprage der byzantinischen 
K6nigskirche beibehielt (gleich der im Norden undenkbaren Vorliebe fiir die 
einheitliche Klarheit des monumentalen Wandbildes). 

Der gotische Kirchenbau Italiens entsteht — abgesehen von den friihen 
Werken, die unter der Herrschaft der Anjous im Siiden erwuchsen und dem 
Stilgemisch Siziliens eine weitere Sonderbildung zufiigten (Dom von Palermo, 
Abb. 335, 1) — mit den Kolonien der Zisterzienser. Die burgundische Bauschule 
hat im Mutterland dem gotischen Gedanken den Weg bereitet, ohne selbst 
auf seine Verwirklichung durch die Kathedralbauten entscheidenden Einflu8 
za gewinnen; nichts lag der herben Zweckbestimmtheit des Ordens auch in 
seiner spdteren Phase ferner als die sinnfallige Schonheit der Nachkommen 
von St. Denis. Um so nachhaltiger vermochte er in der Fremde zu wirken, 
wo seine Ziele zunachst Neuland in einem altgewordenen Ordenswesen vor- 
fanden — auf italienischem wie auf deutschem Boden — und ihm im Bereich 
kiinstlerischer Strebungen kein geformter Wille von der Entschlossenheit der 
nordfranzésischen Hiitten entgegenstand. Dazu kommt, da seine Tendenzen 
in Italien gerade in kiinstlerischer Hinsicht nach wenigen Generationen kraf- 
tigste Fortpflanzung erlebten im Kreise der Franziskaner. Den Absichten des 
Stifters entsprechend sollte zwar der Orden des Franziskus der eigenen Kirche 
iiberhaupt entbehren. Die Wirklichkeit durchbrach die Lehre in dem Augenblick, 
wo die Minoriten aus ihrer anfanglichen Sonderstellung in den Kreis der Welt- 
geschichte eintreten. Den gleichen Weg hatte die Kunst bei den Zisterziensern 
durchlaufen, ja sie hatte sogar gegen eine ausgesprochene Ablehnung im Kreise 
des Stifters sich zu einer Formulierung des Sakralbaues erhoben, die inmitten 
der iiberziichteten Raumgebilde des Romanischen mit der ganzen Vehemenz 
einer neuen Raumeinheit auftrat, stark und gewalttatig wie nur je burgundische 
Art. Das sind die machtigen Langhauser voll mannlicher Kraft in ihren Mauer- 
pfeilern und Gewélben, die lichten Chore mit der wohlgeordnet klaren Reihung 
ihrer Kapellen, die in Burgund um die Mitte des zwélften Jahrhunderts ent- 
stehen (Cisteaux, Fontenay), in Deutschland (Ebrach) und in Italien (Fossa- 
nova) seit dem Ende des zwélften und im dreizehnten Jahrhundert sich aus- 
breiten. In Italien wird das einfachere System der an die Ostseite des Quer- 
schiffes angereihten Kapellen geradezu die Norm der Ordenskirche im vier- 
zehnten Jahrhundert. Die sachliche Okonomie der Zisterzienserkirche bot die 
geeignete Voraussetzung fiir den Kultraum der Bettelorden auch dadurch, daB 
in ihr die Trennung zwischen Priesterchor und Laienraum nicht eine so hohe 
Spannung zweier durch einander bedingter Raumelemente bedeutete wie bei 
der franzosischen Kathedrale. Die kiinstlerische Tat, das Langhaus zum Haupt- 
raum zu erheben, ohne dem Chor Gewalt anzutun, ist allerdings innerhalb 
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mittelalterlicher Baukunst nur dem genialen Raumsinn Toskanas entsprungen: 
Sta. Croce und Sta. Maria Novella in Florenz (Taf. XVII; Abb. 321). Fast will 
es scheinen, als ob der Gemeinschaftswille derer, die sich gewodhnt hatten, die 
Lehre in freier Versammlung unter freiem Himmel zu empfangen, wo die Li- 
turgie notwendig auf das einfach GroBartige in Wort und Gebarde sich einstel- 
len muBte — wie sehr solches franziskanischem Geiste entsprach, braucht nicht 
gesagt zu werden, aber an die siidliche Gew6hnung an das Forensische und an 
seine Wirksamkeit bis in die Gegenwart sei erinnert —, etwas vom freien Raum 
in die GroBartigkeit dieser Bauwerke getragen habe. Jedenfalls: der allgemein 
menschliche Inhalt, der in der Kultur des Gotischen umschlossen liegt, ist kiinst- 
lerisch nirgend zwingender geformt worden als in der Halle von Sta. Croce, die 
der Bildhauer Arnolfo di Cambio baute. Bedtirfte es eines Beweises, daB ein 
Stil sich allein durch das Einmalige seiner Verhaltnisse auszudriicken vermag, 
er ware hier erbracht. Denn selbst die feinere und reichere Raumgestalt des 
Nachfolgers der Franziskanerkirche, die hochgewoélbte Machtigkeit der Prediger- 
kirche von Sta. Maria Novella, bedeutet als kiinstlerische Tatsache gegeniiber 
Sta. Croce wohl Bereicherung, aber nicht Krénung gotischer Architektur. Kunst 
als Angelegenheit der Form wird das Recht geben, in Sta. Maria Novella einen 
Wert hodherer Ordnung zu erkennen; als Verk6rperung menschlichen Geistes 
— jenseits der Zeiten — war der Raum zu Sta. Croce nicht zu tibersteigern. Ver- 
glichen mit den bedeutendsten Ordenskirchen des dreizehnten und vierzehnten 
Jahrhunderts in Oberitalien (S. Francesco in Bologna, Abb. 328, 330; Sta. 
Maria del Carmine in Pavia; SS. Giovanni e Paolo in Venedig, Abb. 333, 2) er- 
scheint dagegen Sta. Maria Novella in Florenz als die gréBere monumentale 
Einheit; der Verzicht auf einen — eben doch nicht italienischen — Teilreiz go- 
tischer Architektur: den Polygonchor mit seinem Lichtkranz (der innerhalb 
der schwergliederigen Friihformen in Bologna am ehesten noch etwas von 
dem notwendigen Crescendo der franzésischen Raumordnung empfinden 1aBt) 
ist in Florenz nicht der einzige Zeuge eines hohen Selbstgefiihls. Da8 gegen- 
iiber der gemeinsamen Durchformtheit der Innenrdume die auBere Gestalt 
der Ordenskirchen innerhalb ihrer Entwicklung im dreizehnten und vierzehn- 
ten Jahrhundert iiberhaupt nicht Gelegenheit fand, tiber das schon erwahnt 
Italienische der Massenlagerung hinaus die kiinstlerische Invention in Anspruch 
zu nehmen, liegt im Wesen der Aufgabenstellung. Die unwillkiirliche Monu- 
mentalitat der Baugruppe hat der erste unter den Ordensbauten der Franzis- 
kaner, die Mutterkirche von Assisi (1228—1235, Abb. 318; 319) festgelegt, 
sie wurde auch spater nicht ttberboten, sondern in einem UmriB8, wie dem 
Chorblick von S. Francesco in Bologna (Abb. 328), héchstens erreicht. 

Die zweite Vorstellung des gotischen Kirchenbaues in Italien verkérpert sich 
in den Domen. Hier liegt die Problemstellung erheblich schwieriger als inner- 
halb der Formgeschichte der Ordenskirchen. Zuerst erscheinen zwei Stromungen 
nebeneinander: Festhalten an der Tradition des Kuppelbaues, die in dem sti- 
listisch unentschiedenen, an spatromanische Raumeffekte erinnernden Dom 
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von Siena (Abb. 326; 327) zu einem ebenso malerischen wie untektonischen 
Kompromi8 fiihrt: unorganische Eingliederung der Kuppel in einen Basilika- 
raum. Andererseits Bestimmung von den Ordensbauten her, sogar in dem fiir 
einen nordischen Dom der Gotik undenkbaren Verzicht auf Wélbung, in Orvieto, 
wo nun die aufwendigere Pracht des dekorativen Apparates mit der rauhen 
Monumentalitat der Dimensionen seltsam kontrastiert. ,,Gotischer’’ im Sinne 
des nérdlichen Systems der Dom von Lucca, der einzige unter den groBen 
Domen Italiens, der das Emporenmotiv tiber den Scheidbogen — allerdings als 
romanische Fortbildung in gotischer Artikulierung — in sein Langhaus aufge- 
nommen hat; zur Zeit seiner Entstehung gegen die Mitte des vierzehnten 
Jahrhunderts, wo das Langhaus des Florentiner Doms vor Augen stand, 
innerhalb der spezifisch italienischen Entwicklung eher ein Abweg. 

Den drei Hauptwerken des Trecento unter den Domen und den ihnen 
verwandten Stadtkirchen: Sta. Maria del Fiore in Florenz (Abb. 322—324), 
S. Petronio in Bologna (Abb. 331) und schlieBlich Mailand (Abb. 334) ist die 
Gr6oBe der Planung fast ebenso gemeinsam wie ihr Schicksal des nie zu Ende 
Gekommenen. Florenz erhielt allerdings seine monumentale Krénung in der 
Kuppel Brunelleschis jenseits des Gotischen. S. Petronio in Bologna — wie Mai- 
land erst im letzten Jahrzehnt des Trecento begonnen — erlebte nur die Aus- 
fiihrung des Langhauses seiner gigantischen Planung, die — hierin echt spat- 
gotisch — alles Vorhandene durch den Umfang seiner Dimensionen iiberragen 
sollte. Der Kolo8 von Mailand kam in seinem kiinstlerisch bedeutsamen Teil, 
dem Innenraum, im Verlauf des fiinfzehnten Jahrhunderts zustande als 
Werk nordischer Meister. Wie im Bereich der Bildkiinste endigt die gotische 
Baukunst Italiens in einer Absage an das Ideal des Trecento. 

Am wenigsten vermochte sich — wie erwahnt — die italienische Gotik an 
die 4uBere Erscheinung der nordischen Kathedrale zu gewohnen. Schon in dem 
eigenwilligen Festhalten an dem isolierten oder beiseite gestellten Turm liegt 
eine erklarte Absage an den Norden, und im Grunde bedeutet die kubische 
Stabilitat der groBen Fassaden: Siena (Abb. 326), Orvieto und selbst Mailand 
nichts anderes. Die Portalnischen, Wimperge, Fialen und Fensterrosen sind 
Gliederung, nicht Glieder einer romanisch beharrlichen Wand. Die Farbigkeit 
dieser Fassaden, die in Orvieto sogar sich der Monumentalmalerei des Mosaik 
bedient, ist im Ganzen des italienischen Stadtbildes ebenso notwendig ein- 
miitiger Ausdruck wie die reiche Silhouette einer nordischen Kathedrale in- 
mitten der sie umschlieBenden Fachwerkhauser. Nur an kleinen Bauten, wie 
der Kirche Sta. Maria della Spina in Pisa (Abb. 329, 2) und manchen lom- 
bardischen Kirchen (Verona, Monza, Abb. 332), wurde dem nordischen Zierat 
ein héheres Recht eingeraéumt, aber selbst da fiigt sich das Plastische des 
Schmuckwerkes nie mit nordischer Ergebenheit unter einen tektonischen Willen 
— es ist in diesem Zusammenhang nicht bedeutungslos, darauf hinzuweisen, 
daB unter den Baufiihrern der italienischen Gotik die Bildhauer und Maler 
(Arnolfo di Cambio, Giovanni Pisano, Giotto, Orcagna) maBgebende Stellung 
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beanspruchen. Zu den geschlossensten Werken im Sinne nordlicher Gotik ge- 
hdrt die schéne Fassade von S. Giovanni in Siena (Abb. 325, 2). 

Die gotische Baukunst in Deutschland beginnt damit, da8 man sich an- 
schickt, den Baugedanken, fiir den innerhalb des klassischen Bodens der 
Kathedralen kein Platz war, in monumentalster Form zu erfillen: den Zentral- 
bau. Das geschieht im erstén Viertel des dreizehnten Jahrhunderts. DaB die 
beiden GroBwerke der deutschen Anfange: die Liebfrauenkirche in Trier 
(Abb. 278; 279) und die — nach der begriindeten Vermutung Koémstedts als 
Zentralbau geplante — Elisabethenkirche in Marburg (Abb. 282; 283) keine 
Kathedralen sind, ist nicht wesentlich fiir die Tatsache des Raumproblems; 
auch auBerhalb der Kathedralen hatte sich der Westen nicht dazu entschlos- 
sen, dem Zentralbaugedanken als kiinstlerischer Krénung eines gotischen 
Raumes die Bedeutung einer monumentalen Aufgabe einzuraumen. Die strenge 
Hinordnung an das liturgisch Zweckbestimmte war. zu sehr Uberzeugung der 
Heimat der Kathedralhiitten, als daB dariiber hinaus kiinstlerischer Wille — in 
diesem Falle und in dieser Zeit nicht etwa als Werk eines Einzelnen, sondern 
vielmehr als Ausflu8 einer Baugesinnung — hatte verwirklicht werden kénnen. 

Mit diesem Ereignis wird die Situation auf deutschem Boden gekennzeichnet. 
Wahrend in England und Italien zunachst bestimmte Formprobleme der Struk- 
tur die Baukunst beschaftigen, ohne darum den raumlichen Organismus zuerst 
zu ergreifen, beginnt auf deutschem Boden das Gotische mit der Vorwegnahme 
einer Raumidee, fiir die erst nach iiber hundert Jahren der Boden bereitet werden 
sollte. Denn entscheidend sind in diesem Falle — Trier und Marburg — nicht 
die Heriibernahmen des Systems vom Westen, sondern der schépferische Blick 
fiir die Méglichkeiten, die sich aus der Verwertung des Systems innerhalb einer 
Zentralanlage fiir den Stil tiberhaupt ergeben und damit die Erkenntnis der 
Stiltatsache. 

In diesem Ereignis ist aber gleichzeitig ein zweites eingeschlossen: sein not- 
wendig Einmaliges und damit die tiefste Begriindung fiir die wirkliche Situation 
des deutschen dreizehnten Jahrhunderts. Weder der kiinstlerische noch der 
liturgische Gedanke, der in Trier und Marburg verwirklicht wird, ist fort- 
pflanzungsfahig, das Langhaus in Marburg zeigt deutlich genug das ,,noli me 
tangere’’ des Zentralraumes. Eine Fortsetzung von Trier — um einmal diesen 
ganz ungeschichtlichen Gedanken vorzustellen — ware nur innerhalb der 
hieratischen Gebundenheit ostrémisch-byzantinischer Ablaufe denkbar und 
war damit fiir das gotische Abendland totgesagt: d. h. die Verwirklichung der 
Zentralbauidee in diesen Werken ist geschichtlich nur erklarlich als Zeichen 
einer volligen Unbereitschaft der deutschen Baugesinnung ftir das Spezifische 
westlicher Gotik. 

Es ist hier nicht zu sagen, welche Geltung auf deutschem Boden innerhalb 
des dreizehnten Jahrhunderts dem sog. ,,Ubergangsstil, besser dem ,,Spat- 
romanischen‘‘ zukommt. Die Lehre Hauttmanns, daB innerhalb der deutschen 
Kunst die sog. Spatzeiten der Stile dazu berufen sind, das kiinstlerisch Héchste 
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zu formen, verwirklicht sich im Spatromanischen evident: Bamberg, Naumburg, 
Limburg a. Lahn. Die Feststellung ist wichtig, wenn man daneben hilt, was 
an groBen gotischen Bauten auf deutschem Boden in der gleichen Zeit ersteht: 
StraBburg (Langhaus), Kéln (Dom, Chor), Minden, Halberstadt (Abb. 290), 
Liibeck (St. Marien). So volizieht sich das merkwiirdige Schauspiel, daB zwei 
Stile nebeneinander bestehen — ein getreues Spiegelbild der politischen Zu- 
stande im Reich von Friedrich II. bis Rudolf von Habsburg. In Frankreich wie 
in England ging die Evolution des Stiles mit dem Anwachsen politischer 
Macht Hand in Hand als nationale Tatsache — wo war auf deutschem Boden 
fiir Kathedralgedanken Raum und Kraft auBerhalb einzelner Particuliers? 
Daher notwendig von Anbeginn die Pravalenz des Eklektischen, das gesetz- 
maBige Kennzeichen des nicht (oder noch nicht) Bodenstandigen eines Stils. 

Gleichwohl: an Intensitat der Impulse steht Deutschland nicht zuriick. Ein 
Querschnitt durch die geistige Bedeutung der baukiinstlerischen Leistung 
deutscher Gotik im dreizehnten Jahrhundert: die erhaben sch6éne und stolze 
Weitraumigkeit des StraBburger Miinsterlanghauses, der gigantische Kélner 
Domplan (der Bruder von Amiens), die westfalische Halle des Mindener 
Doms, die niederdeutschen Reckenbauten von Chorin und St. Marien in 
Liibeck. Diese knappste Zahlung umschlieBt drei grundverschiedene Bau- 
typen: Kathedralplane des klassischen Stils, Hallenkirche und Basilika, ohne 
daB etwa einem derselben ausschlaggebendes Ubergewicht zukime (wie im 
gleichzeitigen Frankreich). Der Ablauf des Geschehens ist nicht intensiv nach 
einem Plangedanken gerichtet, die gotische Organisation setzt sich eher — ganz 
allgemein bezeichnet — als Reiz des Vereinfachten durch. Neben Meistern, die 
unmittelbar aus dem Westen kommen (Wimpfen) oder dort an wichtigen 
Hiitten tatig gewesen sein miissen (Gerard von Rile, der erste Kélner Dom- 
baumeister), besteht die heimische Energie des StraSburger Langhaus- 
meisters oder des Erbauers von Minden als nicht geringere Kraft — schlieBlich 
des Landes bester Anteil an der internationalen Verklarung des Jahrhunderts. 

Die Einzelgeschichte der Denkmialer im groBen setzt im ersten Jahrzehnt 
des dreizehnten Jahrhunderts ein: mit dem Chor des Magdeburger Doms 
(1209—1231). Die Stilzusammenhange weisen nicht nach der Isle de France, 
sondern nach Burgund; nicht das klassische Gebiet des Stils, sondern die dem 
romanisch deutschen Wesen mehr vertraute Baukunst des mittelalterlichen 
Verbindungslandes zwischen Deutschland und Frankreich bestimmt. Damit 
entscheidet nicht die plastisch subtile Differenzierung des gotischen Organis- 
mus, sondern die Wahlverwandtschaft fiir das Gliederschwere. Im Magdeburger 
Chor gekennzeichnet durch tiefeingeschnittene Profile, durch die Last einer 
machtigen Empore. Waren die Hochgadenfenster nicht zu ungewodhnlicher 
HoGhe (im Verhaltnis des Aufrisses) getrieben, so bliebe der Eindruck romanisch, 
wie etwa in Limburg, trotz der geschlosseneren Flachen der Gewdlbe. Bedeut- 
sam ist die Durchbrechung der Hauptdienste mit Statuen, die Einstellung 
blinder MaBwerkrosetten unter die Hochfenster: romanische Wandgliederungen 
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im gotischen System. In allem zeigt sich der persénliche Wille des Bauherrn, 
der dem neuen Stil zugetan ist, ohne daB diese Kunst seiner Umgebung Eigen- 
tum sein kénnte. 

Es folgt Trier (Abb. 278; 279). Seine Sonderstellung wurde charakterisiert : 
Durchfiithrung der Zentralbauidee mit Formelementen der klassischen Gotik 
des Westens. Aber nicht letztere: die Planung von St. Yved oder die Auf- 
riBgestaltung in der Art von St. Léger in Soissons sind fir das kiinstlerische 
Gesamtbild maBgebend. Mit den strafferen Gelenken seiner Biindelpfeiler und 
Saulen, an denen der Schaftring als Hemmung einer emporstrebenden Rich- 
tung nachdriicklich und beruhigend empfunden wird, unterstreicht der Bau- 
meister seinen Willen fiir das allseitig Gewachsene des Raumes (nicht ein- 
seitig Gezogene). Dann Marburg: der Chor (Abb. 283). Strenger im Aus- 
werten der Stilelemente: Licht und Ké6rper nicht in wechselseitiger Dienst- 
bereitschaft, sondern in scharfer Opposition, das Licht verklart nicht nur 
die plastische Schwellung der Rahmen, sondern ist bereit, sie zu verzehren. 
Die Wélbungen enthalten tiefe Schatten, gleich der wehrhaften Schlichtheit 
der Strebepfeiler am AuBeren (Abb. 282) wohnt in ihnen wuchtige Energie. 
Als Zentralbau vollendet ware dem Raum unvergleichliche Starke eines ein- 
maligen Impulses gotischer Fiihlung zugekommen; das Hallensystem des 
Langhauses — im AufriB doch wohl ein Zugestandnis fiir den Chor — 
bedeutet fiir den Gesamtplan eine Schwachung, so schén der Raum — fiir 
sich betrachtet — ist. 

1248 ist der Grundstein zum Kélner Domchor (Abb. 288, 289; Taf. XIII) 
gelegt, um 1300 das machtige Chorhaupt und damit das Wesentliche seines 
urspriinglichen Werkes vollendet — die Bautatigkeit der Folgezeit und des 
19. Jahrhunderts bleibt Hingabe an ein schon erstorbenes Ideal. Was die 
Hiitte des Meisters Gerard erbaut, ist reinste Schopfung der klassischen Hoch- 
gotik; das Werk von Amiens (Abb. 223) wiederholt sich oder — geschichtlich 
genau betrachtet — erfiillt sich, noch ehe Amiens seine Vollendung erlebt. 
Das dreigliedrige AufriBsystem der klassischen Stufe erscheint in vollster Aus- 
pragung, im einzelnen ist etwa die Klangfarbe des Raumlichen in K6ln hero- 
ischer, in Amiens graziéser: in Amiens ruht das schmuckreiche Band des Tri- 
foriums wie eine Krone auf den steilen Arkaden des Chorhaupts, in Kéln 
bildet es den kraftvollen Sockel der steilen Hochfenster. Diese verzichten auf 
den plastischen Kontur der MaBwerkrosen, der in Amiens mit den W6lb- 
kappen gleichsam die weiche Facherung einer strahlig ge6ffneten Frucht dar- 
stellt. Die leise Note des abstrakter fiihlenden deutschen Werkes ist bedeut- 
sam. Ganzlich anders vollzieht sich die Ausfiihrung des klassischen Form- 
gedankens zur gleichen Zeit in Stra8burg. Obschon nicht direkt vergleichbar 
— in Koln entsteht ein Chorhaupt, in StraBburg ein Langhaus —, laBt sich 
fir StraBburg das eine feststellen: die Proportionsnorm der westlichen Kathe- 
dralbauten ist entscheidend gewandelt (Abb. 284). Der Jochabstand ist ge- 
raumiger als in dem Vorbild, dem Langhause von St. Denis (Abb. 226), die 
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lichte Weitung in Mittel- und Seitenschiffen deutet das gespannte Verhiltnis 
des westlichen Basilikaraumes in sich breitende Gelassenheit ; das Raumgefiihl 
eines Baues wie der Trierer Liebfrauenkirche durchgeistigt die Glieder- 
pracht des StraBburger Langhauses. Und dieses geistig Klare und sinnhaft 
Lebendige verwirklicht sich ganz in der klingenden Fiille der Westfassade 
(Abb. 274; Taf. XII), einer genialen Umformung von Kompositionsgedanken, 
die einst die Fassade der Notre Dame von Paris (Taf. V) gebaut hatten, und 
die in dem Werk Erwins — des beriihmtesten Namens der deutschen Gotik — 
als reifes Erbe wieder aufbliihen ; heute noch fiihlbar in der flachenhaften GroBe 
des Werkes, dem der iiberreiche Zierat des vierzehnten und fiinfzehnten Jahr- 
hunderts nichts von seiner gebauten Kraft nehmen konnte. 

Die Wirksamkeit der groBen Kathedralhiitten des Rheinlandes zeigt sich im 
Sinne anspannender Kraft bis tief in das vierzehnte Jahrhundert lebendig. Von 
der stattlichen Zahl gotischer Bauwerke seien hier nur zwei als typische 
Schépfungen genannt: Wimpfen im Tal und St. Katharina in Oppenheim 
(Abb. 298). Wimpfen besitzt besonders in seiner Siidfassade das plastisch Ge- 
pflegte eines klassischen Bauwerkes, in Oppenheim ist die lichte Weite des 
Langhauses ein stolzes Gegengewicht gegen den marchenhaften Prunk der MaB- 
werkfenster der Siidwand, eine Spitzenleistung ornamentaler Kraft, der als 
eigentlichste deutsche Tatsache gotischer Phantasie nur ein — an sich ganzlich 
anders gerichtetes — Werk wie der Giebel der Fronleichnamskapelle in Bran- 
denburg (Abb. 301) gegentibergestellt werden kann. 

Neben den aus westlich geschulten Hiitten hervorgegangenen Werken be- 
sitzt das deutsche dreizehnte Jahrhundert eine Reihe von Miinsterbauten, bei 
denen die Willensrichtung von Anfang auf Durchbildung einer Sonderart ab- 
zielt: Freiburg (Abb. 285, 286) und die ihm folgenden schwabischen Bauten 
wie Reutlingen im Siiden (Abb. 175, 1) — Werke mit ausgesprochener Verein- 
fachungstendenz, auch wenn der Stil bisweilen die GroBartigkeit des Freiburger 
Miinsterhelmes erreicht — bilden eine an malerischer Schénheit reiche Gruppe, 
deren letzter Auslaufer — das Ulmer Miinster (Abb. 310, 2) — bis in das fiinf- 
zehnte Jahrhundert hineinragt. In Regensburg erfolgt mit dem Dombau 
(Abb. 287, 291) am Ende des Jahrhunderts ein besonders bedeutsamer Schritt 
nach der Richtung deutscher Spatgotik hin: der Gedanke des Vierungsturmes, 
der, spater aufgegeben, die urspriingliche Planung beherrscht, und die Einheit 
des Hochchores, die den Wirkungseffekt der klassischen Kathedralbauten gleich- 
sam in die Flache projiziert, sind nicht nur als Reduktionen zu werten, hinter 
ihnen steht ein Raumgefiihl von der Art der Trierer Liebfrauenkirche. In 
rassenstarkster Gestalt erscheinen die Hallensysteme der westfalischen Dome, 
insbesondere die groBartige Raumschépfung zu Minden (Abb. 296, 297): Nach- 
druck des Dynamischen in den Gewdlben, in der starken Lichtflut der Seiten- 
fenster. Nur auf solchem Boden konnte — als Symbol der bedeutsamen Wende 
zur zweiten und eigentlichen Phase des Stils in Deutschland — ein so glor- 
reiches Werk wie die Kirche von St. Marien zur Wiese in Soest (Abb. 304) 
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erbaut werden (1314—1421). Endlich Niederdeutschland mit den Kathedralen 
der Hansa und ihren Nachfolgern: St. Marien in Libeck (Abb. 176, 275), 
Rostock und Schwerin. ,,Hier ist nichts von MaBlosigkeit, sondern nur ein 
Arbeiten mit groBen MaBen‘ (Much). 

Man hat wohl gelegentlich zuviel behauptet, wenn den gotischen Backstein- 
bauten Niederdeutschlands letzte Verk6rperung des Gotischen tiberhaupt zu- 
gesagt wurde, aber daB sie zu den kraftvollsten Zeugen des Stiles gehéren, ist 
gewiB. Wenn auch die eigenste Ausformung erst dem Verlauf des vierzehnten 
Jahrhunderts zugehért, dem Zeitalter, das die Elemente des.Klassischen tiber- 
lebt hat und nun sich anschickt, seinen eigenen Willen zu verformen, die Be- 
reitschaft zu der spezifischen Verwirklichung liegt in Niederdeutschland durch- 
aus in den Werken des dreizehnten Jahrhunderts. Die erhabene und unberihrte 
Daseinskraft einer ganz aus den Massen geformten Komposition gleich der 
AuBenerscheinung der Marienkirche in Liibeck besteht fiir alle Zeit. Indem 
eine in ihren Werkformen bedingte und diesem Zwang héchste Kraft verleihende 
Tektonik in den Backsteinbauten solcher Art waltet, verschiebt sich die bau- 
kiinstlerische Tatigkeit vom Steinmetzen — dessen Alleinherrschaft dem Stil 
tiberall zum Verhangnis wurde, wo die Kraft des klassisch Geordneten zu 
schwanken begann — auf den Maurer. Das Verhaltnis von Organisation und 
Masse wird neu gewertet. Zunachst lebt wohl noch ein gut Stiick von der be- 
sonderen Artikulierung des Kathedralsystems nach, aber bleibt rein auBerlich. 
Denn wie zu Marien in Liibeck der westliche Gedanke des Kapellenkranzes 
mit dem Chorumgang zu einer Reihe von Raumzellen verformt wird, das allein 
zeigt BewuBtheit und Gefiihl fiir das in dieser Umgebung und Lagerung Még- 
liche. Und die stolze Gliederung im inneren Aufbau des Liibecker Chores mit 
dem burgartig straffen Motiv seines Laufganges zwischen Arkade und Ober- 
gaden ist reiner Ausdruck einer Baugesinnung, die wie ihre Trager stets wehr- 
bereit sich weiB und solche Bereitschaft nicht zu umkleiden gewillt ist. 

Umfang und Leistung der Dom- und Miinsterbauhiitten des dreizehnten 
Jahrhunderts und seiner nachsten Folge erscheint somit ansehnlich und stolz; 
eingebiirgert war der gotische Stil auf deutschem Boden nicht. Der AnstoB, 
das unklare Wollen.der Volker und Stamme deutscher Zunge fiir eigene kiinst- 
lerische Impulse gegentiber dem neuen Stil zu ordnen, kam von anderer Seite: 
von den Ordensbauten. In Italien wurde der Ordensbau zeitweiser Ausdruck 
einer allgemeinen Begeisterung ; in Deutschland werden die Ordensbauten Vor- 
bild und Lehrer fiir die Stadtkirchen und ihre Auswirkung, d. h. fiir das ge- 
samte Schaffensbereich der als deutsche Spatgotik bekannten, ebenso inten- 
siven wie kiinstlerisch bedeutenden Zeit von der Mitte des vierzehnten Jahr- 
hunderts bis zum Ende des Mittelalters. Méglich und wirksam ist dieser Vor- 
gang dadurch geworden, daB die Orden nicht allein ein neues Ideal des Er- 
lebens postulierten (was ebenso in anderen Landern geschah), sondern daB 
diesen Ideen die sinnliche Erfillung einer tektonischen Form entwuchs, inner- 
halb der dem Innenraéumlichen groBte Ausdeutungsfahigkeit gegeben war. 
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Mit anderen Worten: daB es méglich wurde, eine neue Werkform mit Leben zu 
erfiillen — ein Sinnbild deutschen Bauens. Die Konzentration der Bauauf- 
gaben auf das Raumproblem wird durch die vorbildliche Schlichtheit und mo- 
numentale Absage der Bettelordenskirchen gegeniiber allem, was kathedrale 
Gewahltheit fordern muBte, die Briicke und der Weg fiir ein eigenes Ideal des 
Kultbaues; die gesellschaftliche Umschichtung im Verlauf des vierzehnten 
Jahrhunderts, aus der die Stadte endlich als Sieger hervorgehen, bildet dann 
den Boden fiir das neue Werk. 

Die Geschichte der Ordensbauten fiihrt wieder in die Mitte des dreizehnten 
Jahrhunderts zuriick. Bezeichnend: nicht die Zisterzienser, die Pioniere der 
Gotik, beherrschen die allgemeine Bautatigkeit, sondern die Franziskaner und 
Dominikaner. Die Zisterzienserbauten halten sich entweder auf der reservierten 
Hohe des spatromanischen Ideals, wie Ebrach, oder sie treten — soweit es 
sich um entscheidende Bauten handelt — zunachst ganz in nordfranzésischem 
Gewande auf, wie Altenberg bei K6ln (Abb. 292) mit der plastischen Pracht 
seiner Saulenarkaden — feierlich, kiihl und exklusiv wie der Geist des Ordens. 
Noch Generationen spater, in Salem (dreizehntes bis vierzehntes Jahrhundert) 
und KaiBheim (Mitte des vierzehnten Jahrhunderts), bleiben in oberdeutschen 
Zisterzienserkirchen die machtigen Chorhaupter mit dem Kranz der Kapellen 
Voraussetzung fiir die konservativen kiinstlerischen Anspriiche, so wie in 
Niederdeutschland ein Bau wie Doberan sich auf die Seite der Miinster eher 
als der Ordenskirchen stellt. Einmal blitzt allerdings in Niederdeutschland ein 
ungewohntes Ungestiim auf: Chorin (Taf. XIV). Das bernhardinische Feuer ist 
noch einmal erwacht auf fernem nordischen Boden, wo Leben und Land- 
schaft die Menschen gro8 und entsagungsstark macht. Sta. Croce in Florenz 
ist ein Zeitgenosse dieser heroischen Basilika; in der Spannkraft eines Raum- 
ideals tiber die Bedingtheiten des Siidens und Nordens hinweg kiindigt sich 
symbolisch das Wehen der Zeit. Kraft siegt tiber Schénheit. 

Was in Chorin als einmaliger Ausdruck eines dynamisch durchwogten 
Raumkorpers schaubar wird, hatte sich inzwischen in bescheideneren Formen 
in Ober- und Mitteldeutschland innerhalb geschlossener Reihen vollzogen in 
den Kirchen der Bettelorden. Konstanz, Regensburg, Frankfurt, Kéln, dann 
StraBburg, Erfurt sehen im Verlauf des Jahrhunderts machtige Bauk6érper auf- 
wachsen, deren Umrisse im Schaubild dieser Stadte mehr und mehr bestim- 
mende Kraft ausiiben, gleichsam ein 4uBeres Merkmal innerer Umformung. 

Die rauhe GroBe dieser langgestreckten Basilikalraume, die sich so aller Reize 
begeben, welche ein an Ideen schmiickender Gewahltheit gewiB nicht armer 
Stil hatte bieten kénnen, ist bedeutsam; sie zeigt zuletzt die ganze Tragweite 
gotischen Gefiihls. Es ist gleichsam die Stein gewordene Formung grofer 
sozialer Gedanken, welche den namenlosen Meistern, die im Dienste der Orden 
schufen, das Recht und die Kraft gibt, sich iiber konventionelle Vorstellungen 
vom Sakralbau wegzusetzen, indem sie das eine Grundziel — die Monumentali- 
tat der Aufgabe — ganz erfiillen. Das formale Register ist denkbar bescheiden 
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— in Konstanz tragen Werkformen eines spatromanischen Kapitells die lange 
Flucht der Arkadenbogen, in der Dominikanerkirche in Regensburg (Abb. 294) 
oder der Minoritenkirche in Kéln ist es sozusagen die auf das mathematische 
MaB vereinfachte Form der Pfeiler und Knospenkapitelle, welche das MaB 
der Bauglieder bestimmt, in EBlingen und Erfurt (Abb. 295) erscheinen un- 
geteilte Pfeilerk6rper mit schmalen Kapitellkelchen, nirgend vermag der Blick 
der iibermachtigen Schwingung der steilen, langhinziehenden Raumbahnen 
auszuweichen. Und auBen — wie muBte die kahle Wucht dieser gestreckten 
Leiber, dieser grandiosen Dachlinien (Regensburg, EBlingen, Erfurt) auf das 
kleine Vielerlei ihrer Umgebungen wirken! Hier und nur hier sah die spatere 
Kunst der Stadtkirchen ein Vorbild fiir den groBen Wurf ihrer Konturen. 
Indem die Innenraéume vielfach sich der Verpflichtung des Gewélbes ent- 
schlugen, wurden volkstiimliche Erinnerungen an vertraute Raumbilder ur- 
alter flachgedeckter Basiliken geweckt — deren mehr in deutschen Landen 
standen als anderwarts —, und solche Erinnerung an ferne Zeit wird nicht 
selten im Wort der Prediger altchristlicher Ideale wie ein Echo geklungen 
haben. Aber wie die Mission der ,,Minderbriider“‘ ganz von der Tat ausgefiillt 
ist und nichts weniger an sich tragt als romantische Sentimentalitat, so wuchs 
in den Statten ihrer Wirksamkeit der Raum tatengro8. Das Symbol des Erd- 
entbundenen, das man so oft der gotischen Architektur zuspricht, war fiir 
deutsche Augen in den Kirchen der Bettelorden sicher schaubarer als in dem 
magischen Licht der Kathedralen; der schmale Weg von der Regensburger 
Minoritenkirche zum Dom geniigt, um solches noch heute zu erleben (vgl. 
Abb. 294 und 291). 

Der frithgotische Organismus bedurfte zu seiner ganzen Wirksamkeit einer 
bestimmten, sinnhaft plastischen Fiille; seine besten Werke, wie etwa St. Yved 
in Braisne (Abb. 202, 2) oder der Chor in Lincoln (Abb. 251), stehen bei aller 
Klarheit der Gliederung einem abstrakten Ausdruck des Tektonischen in Ge- 
samtbild oder Teilform zuletzt fern. Das Definierte bestimmt. Solche Tempe- 
rantia lag der deutschen Gesinnung von Anbeginn nicht. Soweit sie sich nicht 
enger an westliche Hiitten anschloB, zeigt die deutsche Gotik von jeher die Nei- 
gung, den Organismus des Stiles eklektisch zu verwerten und damit das not- 
wendig Geschlossene und Abgeglichene klassischer Ausgewogenheit zu durch- 
brechen. Je mehr nun dem eigenen Raumempfinden zweckhafte Bestimmung 
zawuchs — es gibt keine wahre Architektur, die dieser zu entbehren ver- 
méchte —, um so klarer stellte sich ein die Formulierung eines sinnverwand- 
ten Apparates der Gliederung. Den friihen Hallenbauten Westfalens haftet 
gleichsam fesselnd die plastische Schwere ihrer Glieder an, der Raum ist sozu- 
sagen gebannt durch die quellende Kraft der Pfeiler, Kapitelle, Rippen, durch 
die kérperhafte Geschlossenheit der MaBwerke. Ein Jahrhundert spater hat der 
Hallenraum im gleichen Land seine puppenhafte Hille abgestreift: die Wiesen- 
kirche in Soest (Abb. 304). Aus elastischen Schaften hebt sich der pracht- 
volle Anstieg der Gewélbschalen, Lichtgarben umspielen von allen Seiten das 
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Tragerwerk, weite Luftigkeit wogt durch die Halle. Der Blick ist nicht ge- 
bunden, der Durchblick nicht gehemmt, der Anspruch nirgend forciert: Kein 
tibergroBer Raumkérper, aber groB gesehen im Ausdruck seiner Glieder. Die 
AuBenansicht des Chorhaupts hat etwas selbstherrlich Steiles, keine umstand- 
liche Beredsamkeit der Formen. Diese Baukunst setzt sich nicht mehr mit 
Kathedralen auseinander. 

Man kann schwer sagen, wo innerhalb der deutschen Landschaften dieser 
Stil sich am tatkraftigsten erwiesen hatte. Die Anfangsbauten gehoren teilweise 
noch der friiheren Zeit des vierzehnten Jahrhunderts an, so die machtige Marien- 
kirche in Prenzlau in der Mark (1325—1340; Abb. 303) und der Hallen- 
chor der Zisterzienserkirche in Zwetl (1343) in Osterreich. Um die Jahrhun- 
dertmitte ist das System der Hallenbauten tiberall in Angriff, obenan stehen 
die Werke der Parlerschule: Ausbau des franzésisch begonnenen Chores im 
Prager Dom (Taf. XV), St. Bartholomaus in Kolin, die Barbarakirche in Kut- 
tenberg und der Chor der Heiligkreuzkirche in Schwabisch-Gmiind (Abb. 306, 
307). Am Ende des Jahrhunderts Planung der schon dimensional ganz gewal- 
tigen Bauten in Wismar (Nikolaikirche, seit 1381, Abb. 302) und Danzig (Ma- 
rienkirche, 1403ff.). Das fiinfzehnte Jahrhundert gehért der Verbreitung der 
neuen Form; fast konnte man behaupten, es gabe keine deutsche Stadt, die 
nicht aus dieser Zeit einen Bau aufzuweisen hatte. Die Baulust geht mit dem 
sinngema8 Heimischen dieses Stiles Hand in Hand. Nach der Seite des raum- 
lich Monumentalen entwickelte sich die Spatgotik am groBartigsten in Nieder- 
deutschland. Beschrankung erhoéhte die Kraft; der Verzicht auf den Ornament- 
schatz westlicher Gotik trieb den Stil zu freierer Eigenherrlichkeit, als das in 
Oberdeutschland geschah. Es mag vieles im Ausdruck der niederdeutschen 
Spatgotik in der Verfassung des Stammes und besonders noch seiner groBen 
Handelsstadte begriindet sein — Parallelen hierzu lieBen sich im Verlauf der 
Stile bis zur besonderen Formung des niederdeutschen Klassizismus und bis zum 
Chilehaus Hoegers in Hamburg nachweisen; es mochte auf dstlichem Kolo- 
nisationsboden die Stimmung zu Abwehr und Kampfbereitschaft in der Luft 
liegen (Danzig, Marienkirche). Die Hallenform gibt den gro8en Biirgerkirchen 
in Prenzlau, in Brandenburg, Stendal, in Thorn oder Danzig schon von weitem 
den Aspekt des gewaltig Beherrschenden inmitten einer reichen Profanarchi- 
tektur; im Inneren wirken die klaren, kiihlen Lichter nicht im Sinne trau- 
mender Stimmung, sondern machtvoll schlichter Akkorde wie die langsam 
schwellenden Tonfluten eines Kirchenliedes, gesungen von Massen des Volkes 
(Prenzlau, Marienkirche; Abb. 303). Die Note des spezifisch Volkstiimlichen 
kennt auf deutschem Boden kaum starkere Wirklichkeit innerhalb gotischer 
Zier als die Giebelstirnen von Prenzlau, Thorn (St. Jakob) oder Gransee, es sei 
denn in den Profanbauten des gleichen Landes. Den Héhepunkt gewahlter 
Werkkunst bezeichnet der Giebel der Fronleichnamskapelle bei St. Katha- 
rinen zu Brandenburg (Abb. 301); man sieht, bis zu welchem Grade die 
Flachenarchitektur der Backsteinwand zierhaft gesteigert werden konnte. 
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Das Gesamtbild spatgotischer Baukunst in Mittel- und Oberdeutschland ist 
mannigfaltiger, wohl auch bisweilen gewahlter im Sinne geistreicher Spitzigkeit 
gegentiber dem Tiefland; die gemeinsame GréBe fehlt. Monumentale Schau- 
bilder, wie der Erfurter Domplatz mit dem Chorhaupt des Domes (Abb. 276), 
sind selten. Das Meisterliche einer krausen Schmuckfiille ersattigt sich gern in 
Teilbildern: der Turm zu St. Stefan in Wien, die Schaubilder in Regensburg 
(Dom) oder Niirnberg (St. Lorenz), Portalvorhallen wie am Ulmer Minster 
(Abb. 310, 2), zu StraBburg (Abb. 310, 1) oder Chemnitz (Abb. 311,2). Der Nach- 
druck liegt auf dem Innenraum. Die Verschmelzung von Chor und Langhaus 
zu einer endlich richtungslosen — weil raumlich allseitig bewegten — Halle und 
damit die Tendenzen zum Zentralbau in anderer, dem Liturgischen sinngemaBer 
Form werden in den sachsischen Emporenkirchen bis zur letzten Konsequenz 
gefiihrt: Halle (Liebfrauenkirche), Annaberg, Pirna (Abb. 309). In Bayern 
wird die dynamische Spannung eines lichtdurchwogten Pfeilerraumes beson- 
dere Aufgabe: Landshut, Ingolstadt, Miinchen. Der Chor der Salzburger 
Marienkirche (heute Franziskanerkirche) steigert den Effekt zwischen ge- 
bundener Schwere eines romanischen Langhauses und dem Wirbel einer phan- 
tastischen Halle zu magischer Glut (Abb. 305). Auf schwabischem und fran- 
kischem Boden erreicht eine plastisch bildmaBige Gepflegtheit den Eindruck 
schoner Ruhe oder freier Daseinskraft: die Chére zu Schwabisch-Gmiind 
(Abb. 306, 307) und St. Sebald in Nirnberg, die Stadtkirche in Dinkelsbiihl 
(Abb. 308), endlich die prachtvolle Feierstimmung des Chores von St. Lorenz 
in Nirnberg (Taf. XVI). Voll zierhafter Anmut erscheinen die Bauwerke in 
Tirol und Osterreich: Schwaz oder Vécklabruck; in Maria Stiegen zu Wien 
erhebt sich diese zierliche Wahligkeit noch einmal zu wiberraschend groB- 
artigem Anblick. Der letzte Eindruck solcher Raume ist nicht mehr die auf die 
Erde zwingende Spannung eines Unendlichen. Die stille Verklarung eines sinn- 
haft beruhigten Zustandes, der im Dekorativen hohe Reizbarkeiten in sich 
tragt, ist zuletzt entscheidend. Eine Versunkenheit, die den Taumel des Magi- 
schen tiberwindet oder ihn, als Bild projiziert, gegenstandlich zu erleben ver- 
mag. Und so darf der Nachdruck nicht so sehr auf die Routine in den Floskeln 
dieses Stils verlegt werden, als vielmehr auf die Tatsache, daB die Stimmungs- 
kraft dieser Kunst solche Floskel tiberhaupt vertragt. 

Eine machtige zinnenbekronte Mauerstirn, im Mittel der weite Trichter eines 
Rundbogenportals unter einem riesigen Spitzbogenfenster; das Innere mit 
seinen schweren Pfeilern und Kreuzgewélben ein Basilikalraum von militari- 
scher Strenge: das Zisterzienserkloster Santas Creus bei Tarragona in Spanien. 
Die straffe Ordnung zisterziensischer Bauweise in der Monumentalitat siid- 
licher Tektonik verwandten aber noch wehrhafteren Willens als die Friih- 
bauten des Ordens in Italien; damit beginnt die Gotik in Spanien. Schaut 
man rickwarts in der Baugeschichte des Landes auf Romanisches (Zamora, 
Kathedrale; Segovia, S. Martin, Paradies) oder vorwarts zu den GroBwerken 
des Gotischen (Sevilla, Kathedrale; Palma), so begegnet eines dem Nordischen 
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mit eindriicklichster Gewalt: die Gesinnung des Landes zu einer herben und 
starren GréBe der Massen und ihrer Verhaltnisse. Zeitweise nahert sich das 
Bild unter dem Einflusse der klassischen franzésischen (sotik wohl mehr der 
gewohnten Vorstellung einer gotischen Kathedrale; da, wo das Land seine 
eigenste Form zu verkérpern gewillt und befahigt war — so vor allem im fiinf- 
zehnten Jahrhundert —, ist die Steigerung ins Grandiose ein Lebenselement 
spanischer Gotik. So erfiillt sich auch hier das Formgesetz eines Grenzlandes — 
wie in anderer Art in England oder Italien —, nicht im MaB, sondern in der 
Uberfiille das Letzte zu geben. 

Die erste Stufe der gotischen Kathedralbaukunst Spaniens laBt sich mit den 
Namen Burgos, Leon und Toledo hinreichend kennzeichnen; wobei Burgos 
das herkémmliche Pradikat der gotischen Kathedrale auf Grund seiner — im 
wesentlichen spaten — Au8enerscheinung (Abb. 338) zukommt, wahrend die 
fiinfschiffige Anlage von Toledo den spezifisch spanischen Raum mit seiner 
groBen Breitenausdehnung der Seitenschiffe, seiner Staffelung in den Hohen- 
proportionen und dem gedampften, hallenmaBigen Licht des Gesamtraumes 
darstellt (Abb. 345). Die groBe Klarheit des klassischen Stils aber kommt am 
starksten in dem gliederkraftigen, durchleuchteten Bau von Leon (Abb. 336) 
zam Ausdruck. Im Verlauf des dreizehnten Jahrhunderts (Leon als die alteste 
der drei Kathedralen wird 1205 begriindet) ist das Wesentliche dieser Werke 
vollendet worden. Das Innere von Burgos (Abb. 342) erweckt, unbeschadet 
der echt spanischen Raumdurchbrechung durch einen Vierungsturm, im 
ganzen die starkste Erinnerung an spate gotische Raume des Nordens, das 
Vertikale dominiert stark, und das Vielerlei spatgotischer Zutat verschleiert 
die rauhe Gewalt der Massen; ganz anders — am ehesten dem franzésischen 
Westen vergleichbar (Le Mans; Abb. 232) — wirkt Toledo. Beriihrungen mit 
Raumen wie Bourges, insbesondere aber die bodenstandige Raumvorstellung 
emer vertikal sparsam gegliederten Basilika, bei der nicht die aufsteigende 
Geschmeidigkeit, sondern eine wohlberechnete Starke und Korperlichkeit der 
Stiitzen bestimmend sprechen, entscheidet im Gesamteindruck. In voller 
Schénheit gotisch empfundener Lagerung der Teile in der feinen Planung, 
dem prachtvollen Chorbild, der fast normannisch scharf akzentuierten Linie 
der Umrisse bedeutet Leon die starkste Leistung. 

Fiir das vierzehnte Jahrhundert scheint der Nachdruck auf dem Norden des 
Landes, dem mit Siidfrankreich stammlich eng verwandten Katalonien, zu 
liegen. Wie in der gleichzeitigen Kathedrale von Albi (vgl. S. 33; Abb. 155 und 
240,1), entstehen Raéume von starker Einheitlichkeit und geschlossener Um- 
mauerung, die in den machtigen einfacheren Linien ihrer Umrisse der italie- 
nischen Formulierung gotischen AuBenbaues nicht fernsteht. Barcelona 
(Kathedrale, begonnen 1298; Abb. 341), Gerona und Palma auf Mallorca 
sind die Hauptbauten. In Gerona erreicht die Spannweité des einschiffigen 
Langhauses, das allerdings erst im fiinfzehnten Jahrhundert eingewélbt wird 
(x416ff.), einen Hohepunkt kithner Wolbfiihrung, in Barcelona ist dem 
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System des basilikalen Querschnittes durch den italienisch weiten Jochabstand 
der gotische Ordnungssinn vertikaler Richtung genommen, der Hallencharakter 
beherrscht das Bild. In Palma umschlieBt der festungsartig streng gegliederte 
Wandkoérper mit seinen Horizontalgliederungen einen dreischiffigen Raum 
von freier, lichter Machtigkeit. 

Die spanische Spatgotik ist ganz eingestellt auf Wirkung der Masse: sowohl 
in der ungeheueren Ausdehnung der Dimensionen in fiinf- bis siebenschiffigen 
Hallen (Sevilla, Saragossa), wie in einer blithenden Uberflut des Ornamentalen, 
dem hinsichtlich des Grotesken phantastischer Ideen das Pradikat des ,,Son- 
dergotischen“ im starksten MaBe zukommt.. Die Floskel der gotischen Zier hat 
nirgends vielfaltiger sich gespalten zu einem berauschenden Gespinst tiber- 
sattigter Zierlichkeit als auf dem eben den Mauren entrungenen Boden Spa- 
niens, der Heimat des ,,Goldschmiede‘‘- (Plateresk-) Stiles, der mit orientali- 
scher Hypertrophie Wand und Raum iiberkleidet wie ein Gerat oder Kostiim 
(vgl. Casa de las Conchas in Salamanca, Abb. 198, 2; Quadalajara, Hofarkaden 
des Infantado, Abb. 198, 1). Die Sonderbildungen des spanischen Sakralraumes 
— die Vierungskuppel (Cimborrio) und die UmschlieBung des Binnenchores 
durch hohe Mauern (Coro) zu einer besonderen Kapelle im Raum — erhalten 
innerhalb der eigentiimlichen, breiten und gegen die Mitte langsam gestaffelten 
Hallenraume (Sevilla, Saragossa) ihre eigentlichste kiinstlerische Wirkungs- 
méglichkeit als Brennpunkte verbliiffender Schmucksteigerung (Kuppel des 
Cimborrio in Saragossa). Der uralte maurische Sinn fiir architektonische Zier 
hatte innerhalb dieser Zeit, wo nunmehr auch der ganze Siiden an der go- 
tischen Bewegung teilnimmt, giinstige Lebensbedingungen, die erst das Spat- 
barock Spaniens in ahnlichem Umfange wieder erfahrt. Das gedampfte Licht 
in den weiten Hallen von Sevilla — der gréBten gotischen Kirche der Welt 
— oder im Seo von Salamanca erinnert an Stimmungen, die ahnlich nur in 
den maurischen Moscheen des Landes geschaut werden konnten. In welchem 
MaBe die (hier orientalische) Form der mehrschiffigen Halle des fiinfzehnten 
Jahrhunderts in Spanien vertraut ist, beweisen die monumentalen Profan- 
werke der Zeit, vor allem die Lonyas (Bérsen) von Valencia und Palma _ 
(Abb. 199, 1 und2). Die Ordenskirche der Zeit besitzt als wichtigsten Raum- 
typus den hohen einschiffigen Saal mit Querhaus und Vierungskuppel (To- 
ledo, S, Juan de los Reyes, 1476ff.), das in Spanien nicht mehr itiberwundene 
Raumvorbild des Sakralraums der Renaissance. 

Die Auswirkung des gotischen Stils in den Randlandern des Nordens und 
in der orientalischen Levante geht iiber ethnographische Bedeutung kaum 
hinaus, etwa von der Konstatierung abgesehen, daB sich auch hier die westliche 
Expansionskraft des Stiles noch einmal voll und ganz erweist: in Upsala baut 
eine franzosische Kolonie seit 1298 den Dom im Sinne der klassischen Kathedral- 
disposition (Abb. 350), ein umfangliches und in der Vermischung klassischer Ten- 
denzen mit fremden Mitteln — ein Backsteinbau mit Hausteinornamenten — 
echt koloniales Werk, das bei aller GroBartigkeit fremder in seiner Umgebung 
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zu stehen scheint als die herberen und markvolleren Friihwerke des Nordens in 
Roskilde oder Linképing. Der inneren Linie nordischer Baugesinnung scheint 
die englische Wurzel des Gotischen mehr zu geben: in dem schweren, englisch 
breiten Raum des Olafdomes in Drontheim. Die Beriihrung des Orients mit 
franzésischen Wandermeistern, die friih im zwo6lften Jahrhundert einsetzt, 
endigt mit einer gréBeren Bautatigkeit auf Cypern; die nordfranzésische Hoch- 
gotik hat in der Domkirche von Nicosia ein bedeutendes Werk, das etwa 
dem Kreise der Notre Dame von Paris zu vergleichen ware, geschaffen; im 
Verlauf des dreizehnten und vierzehnten Jahrhunderts durchkreuzen sich 
burgundische und italienische Ideen (Famagusta, St. Peter und Paul). 
Der klésterliche Nutzbau, der in diesem Zusammenhang gestreift werden 
méchte, hat im ganzen im Verlauf der Gotik an Geschlossenheit und Bedeu- 
tung seine Bliitezeit romanischen Stiles nicht erreicht. Soweit nicht im Bereich 
der Ritterorden Aufgaben erwuchsen — die dem Gebiete des Burgenbaues 
zugeho6ren — oder spater aus der Initiative der Bettelorden neue Ideen fiir 
groBe Gemeinschaftssiedlungen in den Spitalanlagen entstanden, ist der An- 
teil der Klosterarchitektur mehr durch einzelne, ganz groBe Werke, wie den 
wundervollen Bau der Abtei Mont Saint Michel in der Normandie oder die 
siidlich phantastische Gruppenmasse der Klosteranlage zu Batalha in Portu- 
gal (seit 1385; Abb. 339; Taf. XIX), gekennzeichnet als durch die Einheit 
einer Baugesinnung, die eben ganz im Gedanken des Kultraumes und seiner 
AuBenerscheinung aufging. Wichtiger und fiir die kiinstlerische Form der 
Raumprobleme wesentlich ware es, die Entwicklung der groBen klésterlichen 
Versammlungsraume, der Refektorien oder Remter, zu verfolgen; ihrer ge- 
legentlichen Einwirkung auf den Sakralbau war anlaBlich der tolosanischen 
Hallenkirche (S. 34) zu gedenken, und ihr EinfluB auf die Gestaltung der 
Profanhalle ist noch kaum gepriift. Die Grundgedanken des groBen zwei- oder 
dreischiffigen gewdlbten Saales fiihren weit in romanische Zeit zuriick, die 
monumentalsten Ausformungen diirften jedoch dem dreizehnten und vier- 
zehnten Jahrhundert zugehéren (Mont Saint Michel, Rittersaal; Marienburg, 
Konventsremter und Rittersaal, Abb. 314). Reich an intimen Raumgebilden ist 
die englische Architektur, der wohl auch die groBartigsten Kreuzganganlagen 
(Gloucester, vierzehntes Jahrhundert; Abb. 265) zugehéren; in spatgotischer 
Zeit hat Spanien und Portugal (Toledo, S. Juan de los Reyes; Belem, Abb. 343, 
344) den englischen Schmuckreichtum der reichverzierten Gewdlbe und in 
naturhafte Gespinste aufgeléster MaBwerkfenster noch tiberboten. Der monu- 
mentalste Gedanke aber erwuchs aus den Kreuzgangkompositionen in Italien 
mit dem Campo Santo in Pisa (von Giovanni Pisano 1278—1283; Taf. XVIII), 
die Monumentalisierung des mittelalterlichen Kreuzgartens zu einem Trionfo 
del Morte ist allein der Gotik wiirdig und konnte mit solcher Erhabenheit 
architektonischer Geste nur auf dem Boden Toskanas gedacht werden. 


Unsere Vorstellung vom Profanbau der Gotik ist zunachst wesentlich von 
der Romantik her gefarbt: die vieltiirmige Burg, die ,,malerische Ruine, 
wiederum das Malerische eines StraBenbildes oder Stadtumrisses. Das heiBt: 
die Art der Betrachtung — die bei den Kirchenbauten wohl auch mitspielt, 
aber doch gegeniiber der Wirklichkeit des Raumes nicht auf die Dauer zu be- 
stehen vermag — gibt gegeniiber aller Einwertung profaner Bauwerke des 
reifen Mittelalters den Ausschlag, die von letzten Stimmungsmomenten, nicht 
von der Wirklichkeit der als solche ja meist nicht mehr erhaltenen Werke aus- 
'geht. Es ist kennzeichnend, daB die trotzige Werkform des reinen Nutzbaues 
(Speicherhallen u.a.) im Gesamtbild meist nur so weit anerkannt wird, wie auch 
ihm eine durch die Einstellung des neunzehnten Jahrhunderts gewollte Sonder- 
bildigkeit zukommt. Die Wirksamkeit solcher durchweg jenseits des Kiinst- 
lerischen gelegenen Faktoren erschwert die Frage nach dem Weg des kiinst- 
lerischen Willens innerhalb nichtkirchlicher Architektur des Gotischen be- 
trachtlich. 

Man ist — aus der gleichen Einstellung heraus — nicht selten so weit ge- 
gangen, dem Mittelalter gegeniiber Werken auBerhalb der Kathedralen den 
kiinstlerischen Willen itiberhaupt abzusprechen. Wenn der Begriff des Kiinst- 
lerischen als einer renaissancemaBigen Klarheit bewuBt angestrebter Schonheits- 
normen allein zu Recht bestiinde, miiBte solch absprechendem Urteil wenigstens 
teilweise Berechtigung zugestanden werden. Denn der Grad des angestrebt und 
gewollt Kiinstlerischen, der in der Einstellung auf den Sakralbau vorhanden 
ist (wenn auch in seiner Spannung durchaus anderer Art als in der historischen 
Neuzeit), wird sich am Profanbau innerhalb bestimmter Aufgaben stadtischer 
Kultur erst seit dem Trecento, d. h. innerhalb der zweiten Phase des Gotischen, 
nachweisen lassen. Er besteht als bewuBtes Ziel in verschiedenen Graden gegen- 
tiber dem Palazzo des Siidens, dem spatgotischen SchloB des Westens, dem 
Stadtbild und Rathaus deutscher Spatgotik, aber er diirfte in gleichem Gewicht 
fiir eine Burg des dreizehnten Jahrhunderts nicht erweisbar sein. Gleichwohl 
besitzt diese friihe Kunst in allen Werken ihrer profanen Betatigung Eigen- 
schaften, die auBerhalb aller spater hinzugekommenen Gegebenheiten histo- 
rischer Sentimentalitat laut und fiihlbar Anspruch auf kiinstlerische Geltung 
erheben — schon die Malerei des fiinfzehnten Jahrhunderts hat solche An- 
spriiche erkannt, indem sie in die Hintergriinde ihrer Bilder die drohenden 
Zinnen und Blocke friihgotischer Burgen, die wimmelnde Vielgestalt der Stadte 
mit ihren Tiirmen und Toren mit Vorliebe aufnahm und gelegentlich innerhalb 
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der Buchmalerei ganze Bilderfolgen der Wiedergabe solcher Denkmaler der 
Vergangenheit widmete. 

Fragt man sich nun, worin das Eigenste des gotischen Profanbaues auf kiinst- 
lerischem Gebiete gefunden werden kénnte, so werden zwei Gesichtspunkte zu 
beriicksichtigen sein. Einmal liegt gewiB ein groBer und nicht zufalliger Nach- 
druck in der Zweckbestimmtheit. Der Stadtplan, die Burganlage, die Markt- 
halle, das Rathaus — das sind durchweg Geschépfe bewuBt geistiger und nicht 
willkiirlicher Gestaltung der Form. Diese Formgestaltung ist selbstandig, sie 
volizieht sich in allem Wesentlichen notwendig unabhangig von den ganz 
anderen Richtlinien des Sakralbaues, nur die Wurzel der Willensrichtung ist 
eine. Eine Frage bleibt, ob dieZweckbestimmtheit allein geniigt, das Vorhanden- 
sein kinstlerischen Willens zu behaupten — augenblicklich scheint sie uns an- 
gesichts der tektonischen Gestaltung einer bewehrten Briicke, eines mittelalter- 
lichen Lagerhauses u. a. beweiskraftig. 

Mit solcher Einstellung ergibt sich von selbst, daB die Formgeschichte des 
Profanbaues nicht in den Verlaufslinien der Kirchenbauten verfolgt werden 
kann; was an diese in der Formwandlung gelegentlich erinnert, ist fiir die 
innere Geschichte irrelevant. Die Wandlung des kiinstlerischen Ausdrucks, die 
eine Burg des dreizehnten und ein SchloB des fiinfzehnten Jahrhunderts unter- 
scheidet, ist unmittelbar Ausdruck der Zeitgesinnung: die Geschlechtertiirme 
einer Kommune des dreizehnten Jahrhunderts wie San Gimignano (Abb. 162) 
und ihnen gegeniiber Belfried und Hallen einer flandrischen Stadt des fiinf- 
zehnten Jahrhunderts, wie Ypern (Abb. 177) — sie zeigen die Kultur des Go- 
tischen innerhalb all ihrer Wandlungen bereit und begabt, dem Leben der Zeit 
die bestimmende Wiirde und das Ansehen groBer Form zu geben. 

Es gibt, riickschauend von der Gesamtkultur des europaischen Mittelalters 
um das Jahr 1300, wohl wenige Tatsachen der kiinstlerischen Form, welche 
eindriicklicher das spezifisch Gotische — gegeniiber dem spezifisch Romani- 
schen — vorzustellen verméchten als der Gesamtumri8 einer gotischen Stadt, 
als groBer Organismus betrachtet, in dem die Kathedrale, das Rathaus, die 
Verschanzung ebensoviele notwendige Glieder eines leibhaftigen und sinn- 
vollen Ganzen — aber eben doch Glieder gegeniiber einer Gesamtheit — ver- 
kérpern. Man mag mit den Skeptikern iiber romantische Phantasien von 
gotischen StraBen und Stadtkronen lacheln, man wiirde —- selbst wenn gar 
nichts mehr vom Fleische einer gotischen Stadt existierte — nicht dariiber 
hinwegkommen, angesichts der genialen werkhaften Einheit, die eine Kathe- 
drale — auf ihre Wirkungselemente hin angesehen — nicht anders formend 
bestimmt als ein Stadttor oder ein Gildenhaus, im Tektonischen dieser Werke 
eine allgemeine Norm der Gesinnung zu erkennen, der gegeniiber es geschicht- 
lich ein Unding ware, wenn sich Stadtform und Stadtebau auBerhalb und 
unabhangig von derselben — mithin zufallig und willktirlich — entwickelt 
hatten. Was unserem der Renaissance entwachsenen Geschlechte fremd und 
unglaublich vorkommt: die Verschleiertheit der Planungen und ihrer Trager — 
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sie ist wahrhaft vor der Kathedrale nicht minder als gegeniiber dem Stadt- 
bild vorhanden. 

Im Siidwesten von Arles an den Lagunen des Mittelmeeres steht Aigues 
Mortes. Ein Geviert, von hohen Mauern umzogen, Tiirme in gleichen Ab- 
standen einschlieBend, in den Mitten der vier Seiten Tore. Von Tor zu Tor 
fiihren durch das Innere StraBen, parallele Wege teilen die Viertel. Nirgend 
Biegung oder Willkiir, ein geometrischer Plan:in Stein. Das ist die Lagerstadt, 
die Ludwig IX. von Frankreich 1240 anlegte. Nicht die erste und Alteste dieser 
Griindungen; die Idee einer bewuBt geregelten Planung-steht mit Aigues 
Mortes schon auf der Hohe ihrer Geschichte. 1120 legt Konrad von Zahringen 
im Breisgau am FuBe des Schwarzwaldes die Stadt Freiburg an, nicht viel spater 
erscheint im nordostdeutschen Tiefland die erste Griindung von Liibeck (1143; 
Abb. 176). Ein Blick auf die Kernteile dieser im 4uBersten Siiden und Norden 
des Deutschen Reiches gelegenen Stadte zeigt die Situation von Aigues Mortes 
im Keim: geregelte Rechteckblécke an rechtwinklig sich schneidenden StraBen- 
ziigen, einen stattlichen Marktplatz in ihrer Mitte umschlieBend. Je weiter wir 
in der Geschichte des dreizehnten Jahrhunderts vordringen, um so béwuBter 
zeigt sich dieses Bild systematischer Einheit: Kénigsberg in OstpreuBen (1255), 
Sauveterre de Guyenne (1281) im damals englischen Herzogtum Gascogne. 
Im zwolften Jahrhundert setzt diese Bewegung der Stadtgriindungen ein, in der 
ersten Halfte des dreizehnten Jahrhunderts erreicht sie ihren Héhepunkt, im 
vierzehnten kommt sie zum Stillstand. Nicht allein an der Peripherie des alteren 
Kulturbodens, wie im ostelbischen Slawenland, oder in umstrittenen Eroberungs- 
zonen, Wie im westlichen Mittelfrankreich, wachsen diese Siedler- und Soldaten- 
stadte — Bastides nennt sie der pragnante franzdsische Ausdruck —, in den 
Kernlandern selbst ist eine gleiche Bewegung zu spiiren: die Wittelsbacher 
griinden nach ihrer Amtsiibernahme (1180) in Bayern eine Kette von Neu- 
stadten, bischéfliche Landesherren (Wiirzburg, Hildesheim) sind nicht weniger 
tatig. Wo Neugriindungen durch vorhandene altere Stamme tiberfliissig werden, 
legt man neue Quartiere an, die sich im GrundriB als wohlgeordnete Einheiten 
aus den flurwegartigen alteren Zusammenballungen herausheben (Hildesheim, 
Neustadt, um 1230; Prag, Kohlmarktviertel, 1265). Im vierzehnten Jahr- 
hundert beobachten wir mit den systematischen Erweiterungen der Altstadte 
(Munchen nach 1314; Prag 1347) die interessante Tatsache, da8 man sich dem 
alteren, sog. ,,gewachsenen“ Plangeriist wieder nahert, aber gleichzeitig die 
an den ,,gegriindeten‘‘ Stadten gemachten Erfahrungen — klare Scheidung 
zwischen Haupt- und NebenstraBen, Anlage rechteckiger, geschlossener. Platze, 
Vermeidung und Verbot von Ausbauchung oder Verbiegung der Baulinien 
durch Uberbauung oder andere Geschehnisse persénlicher Willkiir — beibehalt, 
soweit es nur die jeweilige Situation gestattet. 

Halt man diese nur in den allerwesentlichsten Elementen umrissene Ge- 
schichte des Stadtplans im zwoélften und dreizehnten Jahrhundert mit der 
Genesis des gotischen Stils zusammen, so wird man an der Parallelitat des 
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Ablaufes, der sich beidesmal in der Idee einer neuen, organisatorischen Kraft 
vollzieht, nicht vorbeisehen kénnen. Es ist das BewuBtsein einer groBen inneren 
Ordnung. Dem einheitlichen Organismus des Ganzen entspricht, wie sich der 
Umri8 von der Kathedrale bis zur Stadtmauer staffelt und klart. Klart, wenn 
man festhalt, wie auch der Nichteingeweihte an dem Turm- und Dachergewirr 
eines Prospektes Bedeutendes und Vergangliches, Monumentalbau und Einzel- 
wohnung ablesen kann — das bezeichnendste Gegenstiick ware die durch- 
einandergeworfene Ubersteigerung der steingewordenen Konkurrenz einer 
Wolkenkratzerstadt. Die Einheit des notwendig Gemeinsamen gibt gotischen 
Stadtwehren (Carcassonne — Abb. 156 —, Avila, Wisby, Niirnberg, San Gimi- 
gnano — Abb. 162) ihre zwingende Machtigkeit, auch dann, wenn die Umschan- 
zung, das Tor, der Zwinger weniger Notwendigkeit als sinnfalliger Ausdruck des 
Stadtrechtes sind. Der alte HaB gegen den Bourgeois, der 1525 schon laut und 
deutlich genug in den Worten der Bauernrevolten formuliert ist, tragt etwas 
vom naturhaften Widerwillen gegen das Geregelte: Burgen brechen und Mauern 
einlegen hieB mehr vernichten als nur die zufallige Wehr des Stadters. Denn 
nicht allein die einmalige Sicherheit gegen die freie Gewalt, erst das stetige Ge- 
fiihl solch wohlgeordneter Sicherung schafft die kiinstlerische Form; man denke 
an die Herrlichkeit niederdeutscher Stadttore (Liibeck, Neubrandenburg, 
Abb. 169), an Kéln, Briigge (Abb. 174), an Albi (Abb. 155) oder Perugia, an 
die Pont des Calendes zu Cahors, den Ponte Vecchio in Florenz, die Skaliger- 
briicke in Verona (Abb. 189) oder den Rabot in Gent (Abb. 173). Nach auBen 
eine geschlossene Macht ist die gotische Stadt nach innen ein Chaos flutenden 
Lebens. Klamme Gassen und Gange, oft versackt in winkeligen Ho6fen, offenes 
Laubenwerk in den Erdgeschossen, drohende, von sparsamen Fenstern durch- 
brochene Mauermassen oben, so beginnt meist die Wanderung. Dann plotz- 
lich, unerwartet inmitten dem Gewerk hochgiebeliger oder breitstirniger Hauser 
die emporziingelnde Masse einer Kirche oder ein weiter, manchmal kaum iiber- 
schaubarer Plan: der Platz. Seltenes Griin von Garten und Baumwerk, hinter 
ragenden Mauern versteckt, Handwerkerlarm — wie noch heute im Siiden — 
in den Lauben der Gassen, selbst am Fu8 der Kathedralen, auf Briicken 
(Florenz, Ponte Vecchio); Wagenburg und lagernd Volk in der verschlingenden 
Weite der Platze. AbstoBend sicher und fremd fiir humanistisches Empfinden, 
so sehr, da8 im Eindruck des Idealstadtplans der Renaissance der Organismus 
des gotischen ganz vergessen werden konnte. Ein tiefstes Sinnbild mittelalter- 
lichen Lebens, das jedem chaotisch erscheinen muB, der den inneren Plan 
seines Werdens nicht sieht, sondern nur das AuBen ohne Zusammenhang durch- 
wandert. Der von Brinckmann zitierte Satz ,,nulle place pour l’homme isolé“ 
hat tiefste Bedeutung fiir die Grundtatsachen der gotischen Stadt, die weder 
Denkmalsplatze noch ParadestraBen kennt, weil ihr kein Personenkult gilt, 
die aber fiir Werke der Gemeinschaft auch auBerhalb des Sakralen Krafte zu 
erwecken weiB, denen einmalig héchste und letzte Gestalt entspringt: der Stadt- 
platz zu Siena (Abb. 190) oder Florenz (Abb. 191), der Quai Vert zu Briigge 
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(Abb. 174), der Hauptplatz zu Liibeck (Abb. 176; Taf. III). Nicht die Einzelwerke 
gilt es zu sehen, die solchen Prospekten Zier und Reiz verleihen, und die zu 
Mumien werden, wenn der um sie fluktuierende Bannkreis des Raumes gestért 
wird (freigelegte Kathedralen und Stadttore im neunzehnten Jahrhundert) ; wor- 
auf es ankommt, ist das Spatium, die Dimension, die das Werk der Kommunen 
an einen Platz stellt, der dem Einzelnen nicht ziemt und ihm so die Wiirde in 
sich selbst verleiht, ehe noch die kiinstlerische Leistung in Frage kommt. 

Die Elemente des Burgenbaues hat die Gotik fertig iibernommen. Im 
Westen wie im Siiden standen die drohenden Bergschlésser-und Kastelle vor 
Augen, wie sie von den Normannen gleichsam als dauerndes Symbol einer un- 
verwiistlichen Rasse aufgebaut worden waren; auf deutschem Boden hatte die 
Kultur des Kaisertums in ihren Pfalzen, vorab unter den Hohenstaufen, eine 
Form des bewehrten Palastes geschaffen, die auch gotischer Ausdruck nicht 
tiberbieten konnte. Was sich am Burgenwesen des Abendlandes nach den Kreuz- 
ziigen andert, ist somit nicht so sehr eine prinzipielle Neuformung, als vielmehr 
ordnende Bereicherung der Anlagen. 

Der Westen und in besonderstem MaBe England halt am langsten an der 
gepanzerten Isolierung des Wohnturmes — des Donjon — fest. Hochragende 
Massigkeit gigantisch gefiigter Mauern, mit runden Ecktiirmen und Flanken- 
wehren versteift, von den Kranzen machtig ausladender Wehrgange bekront, 
im Innern gewaltige Wolbhallen in drei und mehr Geschossen tibereinander, 
imstande, Hunderten von Bewehrten mit Ro8 und Wagen Unterstand zu 
bieten — in dieser in romanischer Zeit schon umschlossenen Einheit bildet 
die Burg gewalttatiger und machtiger Geschlechter der Normandie, der siid- 
englischen Grafschaften, des Loirelandes, der Languedoc einen festen und 
klaren Ausdruck der drohenden Gewalten, welche die Geschichte des elften 
und zwélften Jahrhunderts durchziehen: Gaillard an der unteren Seine, das 
Richard Loéwenherz erbaute, Niort, Chillon, der sog. ,,furm des Casar“ in 
Provins, das gotische Coucy (1225—1230 erbaut) sind bezeichnende Bei- 
spiele der hohen, von Tiirmen starrenden Kolosse, die selbst in letzten Triim- 
mern das Landschaftsbild weithin beherrschen. 

Um die Wende zum dreizehnten Jahrhundert ist an verschiedenen Orten 
diesseits der Alpen ein Burgentyp feststellbar, der sich von der alteren und 
engeren Anschmiegung an das Gelande und der damit bedingten Wandelbar- 
keit der Planung durch weitraumig klare und symmetrische Disposition unter- 
scheidet: Montargis in Nordfrankreich, Hohenlandsberg im Elsa8, Wilden- 
burg im Odenwald z. B. Es handelt sich dabei durchweg um Héhenburgen, 
wo nicht wie bei der eben gelegenen Wasserburg die RegelmaBigkeit der 
Planung durch das Terrain schon gegeben war. Bei der Uniibersichtlichkeit des 
Materials in kunstwissenschaftlicher Hinsicht laBt sich nicht mit Bestimmtheit 
behaupten, wieweit das Auftreten solcher wohlgeregelten Plane eine einheit- 
liche Richtung darstellt; die Tatsache, da8 diese Anlagen mit dem Auftauchen 
des Bastidenplanes der gotischen Griindungsstadte (vgl. oben S. 60) in der 
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Frithzeit des gotischen Stils zusammenfallen, miiBte zu denken geben. Das 
regelmaBige Kastell des Siidens, insbesondere Italiens, das in die Zeit der letzten 
Staufer zuriickgeht, bedeutet eine Parallelbewegung. Sicher liegt eine der 
Grundformen, wenn nicht iiberhaupt die Grundform, in den Ordensburgen 
Palastinas und Syriens, die im wesentlichen dem zwélften Jahrhundert zu- 
gehoren (Chastel Blanc bei Tortosa, Starkenberg am Libanon, Krak der Rit- 
ter), vor. Die weitraumigen, stark ummauerten H6fe, die im italienischen 
Kastell weiterlebende wuchtige Formung quadratischer Flankentiirme der 
Zwingeranlagen treten zuerst mit diesen als Konzentrationslager fiir groBe 
Heere erbauten Kreuzfahrerfestungen auf. Fiir den abendlandischen Wehrbau 
des gotischen Mittelalters besitzen diese Elemente in formgebender Hinsicht 
entscheidende Bedeutung — ihre wichtigsten Nachbildungen erstehen im ost- 
deutschen Kolonisationslande mit der Ausbreitung des Deutschritterordens im 
Verlaufe des vierzehnten Jahrhunderts in den Ordensritterburgen. 

Der eindrucksvollste dieser machtigen, im ganzen Osten von der Elbe bis 
Nowgorod gelagerten Wehrbauten ist die Ruine von Rehden in WestpreuBen 
(Abb. 170), eine orientalische Phantasie auf nordischem Boden, der beriihmteste 
die Marienburg in OstpreuBen (Abb. 168; Grundri8 S. 150), eine der gréBten 
Burganlagen Europas tiberhaupt. Das System der riesig ausgedehnten Anlage 
(1280 gegriindet) beruht ahnlich wie bei den Kreuzfahrerburgen auf einer staffel- 
férmigen Steigerung umwehrter Hauser: den Mittelpunkt bildet das mit doppel- 
ten Graben gesicherte HochschloB mit seinen Flankentiirmen; ihm vorgelagert 
entwickelt sich auf niedrigerer Basis der hufeisenférmig gelagerte Trakt des 
Mittelschlosses mit dem Remterbau des vierzehnten Jahrhunderts, dem kiinst- 
lerisch schénsten Werk (Abb. 314); im weiten, von Rundtiirmen verstarkten 
Vorhof liegen die Kasernen und Nutzbauten des Niederschlosses. Sowohl die 
durchdachte und aufwendige Organisation des Innenbaues mit ihren Wasser- 
leitungen, wie die stadtartig gewaltige Silhouette des (im neunzehnten Jahr- 
hundert kleinlich verrestaurierten) Bauwerks gehéren zu den starksten Wahr- 
zeichen niederdeutscher Gotik. Im AusmaB und der GroBartigkeit des Raum- 
lichen findet sich Verwandtes nur in englischen Wasserschléssern des drei- 
zehnten und vierzehnten Jahrhunderts (Caernarvon Castle; Raby bei Dur- 
ham), wo neben den normannischen Grundlagen und Sonderbildungen — 
besonders die machtigen, meist holzgedeckten Hallen, die Vorlaufer der spat- 
gotischen Westminster-Hall und verwandter Werke — gleichfalls das Nach- 
wirken der Ordensbauten verfolgt werden kann. 

Die Anfange des siidalpinen Kastells, vorab in Italien, fiihren in die Staufer- 
zeit. Mit den Anjous zieht am Ende des dreizehnten Jahrhunderts in Siid- 
italien provenzalische Form ein; das 1283 im Bau befindliche Castelnuovo 
in Neapel, ein machtiger Rechteckblock mit runden Eck- und Flanken- 
tiirmen, bekr6nt mit den typischen, weitausladenden Maschikulis und Zinnen- 
kranzen, wird gewissermaBen der Ahnherr des zahllosen Geschlechtes italie- 
nischer Burgen, deren kubisch drohende, diistere Machtigkeit die Kultur der 
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Stadttyrannen und Kondottiere des Trecento kennzeichnet. In Ober- und Mittel- 
italien umfaBt die Baugeschichte dieser Schlosser das ganze vierzehnte und 
fiinfzehnte Jahrhundert: die Skaliger bauen im Veroneser Land und geben ihrer 
Vaterstadt mit dem Castel Vecchio und der Skaligerbriicke (Abb. 189) ein 
ebenbiirtiges Denkmal gegeniiber den Resten antiker Werkkunst im Amphi- 
theater oder den Zeiten der Gotenk6nige, in Mailand, Mantua, Ferrara (Burg 
Cento, Abb. 163), in Volterra, Pesaro, Cortona, Spoleto, Narni, Bolseno stehen 
verwandte Zwingburgen des vierzehnten Jahrhunderts. Zu den glanzvollsten 
gehért das Kastell von Mantua, das unter Galeazzo II. Visconti (1359—1366) 
errichtet wird. Am nachhaltigsten hat die Landschaft der nordéstlichen Lom- 
bardei die Bautatigkeit der Venetianer im Laufe des fiinfzehnten Jahrhun- 
derts beeinfluBt, die stolzen Wachtposten der adriatischen Republik an den 
Seen, wie Malcesine oder Sirmione, die weitgelagerten Kastelle, wie Branca- 
leone in Ravenna u. a. geh6ren zu den ersten Eindriicken, die der nordische 
Wanderer von der Lombardei von jeher empfing. 

Die Erscheinung des blockhaft umrissenen italienischen Kastells mit qua- 
dratischen Tiirmen und ausladenden Zinnenkronen, die im vierzehnten Jahr- 
hundert zur feststehenden Form wird, wirkt in den Alpenlandern in der 
Schweizer und Tiroler Burg fiihlbar nach: Bauwerke wie die Churburg im 
Vintschgau oder die Vintlerburg Runkelstein (Abb. 164) lassen in bewuBter Zu- 
sammengeschlossenheit der Massen Lombardisches erkennen; eine verwandte 
Einstellung auf das Monumentale der Gruppe — nicht den rheinlandisch oder 
mitteldeutsch vielgliederigen Umri8 — dominiert bei den ésterreichischen und 
steiermarkischen Burgen (Schwertberg; Hardegg) durch das ganze Mittelalter. 

Gegentiber dem drohend Geballten und felsenhaft Gefesteten der italienischen 
Burg bleibt aber die elastischere Tektonik Galliens im Norden wie im Siiden 
die starkere Kraft, selbst der machtig bewehrte Louvre Karls V. (1364—1380) 
mit seinen vielen Rundtiirmen, dem wuchtigen Kernwerk des Donjon und den 
weitlaufigen, schwer gepanzerten Vorwerken wirkt gegen eine italienische Burg 
schloBartig. Nicht die vermauerte Gewalt, vielmehr der elegante Ausdruck 
stolz gespannten MachtbewuBtseins herrscht vor. In dem etwa mit dem Louvre 
zeitgendssischen Werk des siidlichen Gallien, der Papstresidenz in Avignon 
(Abb. 157), klingt viel mehr Italienisches nach: wie der UmriB rémisch schwer 
und ruhig im Stadtbild liegt, wie die gewaltigen Stamme der Tiirme aufsteigen, 
wie der Block der Kirche den Plan schlieBt. In Nordfrankreich ersteht im vier- 
zehnten Jahrhundert mit der Festung von Vincennes ein Gegenstiick zur Ma- 
rienburg mit spezifisch westlichen Elementen: das quadratische, im Sinne eines 
Donjon hochgetriebene Kernwerk wird von einem gewaltigen Vorhof mit vier- 
eckigen Tiirmen umlagert, die Totalplanung des langgestreckten Rechteckes 
mit dem machtigen Kontrastmotiv der Hauptburg wirkt wie ein wohlverschanz- 
tes Feldlager fiir ein groBes Heer. 

Parallel mit der Entstehung der groBen, als Konzentrationslager angelegten 
Burgen geht im Westen die Entstehung kleinerer Herrensitze, bei denen der 
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Wehrcharakter endlich zum Beiwerk, die schloBartige Gehabigkeit eigentlicher 
Ausdruck wird. Im wesentlichen scheint sich dieser Wandel von der Burg zum 
festen Landsitz in Nord- und Mittelfrankreich — ahnlich in England, z. B. 
Penshurst Place in Kent — im vierzehnten Jahrhundert vollzogen zu haben. 
Das Geprage des hochragenden Rechteckblockes mit gewaltigem Dach und 
dem Spitzenwerk der lanzensteilen Rundtiirme, wie er in Loches oder Mont- 
bason in Alterer Zeit auftritt, bleibt in Frankreich auch bei den Anlagen des 
vierzehnten und fiinfzehnten Jahrhunderts (Sully sur Loire bei Orléans, 
Yosselin in der Bretagne — Abb. 153 —, Meillant, Amboise, Spontin in Flan- 
dern u. a.) bestimmend, ja gelegentlich wird das Wehrhafte noch besonders 
betont, wie in dem (romantisch restaurierten) spatgotischen SchloB Pierre- 
fonds (vierzehntes bis fiinfzehntes Jahrhundert) oder in englischen Land- 
schléssern der Friihzeit des 16, Jahrhunderts, z. B. Layer Marney Hall in 
Essex. Die Lagerung inmitten alter Ziergarten und die Innendisposition solcher 
Schlésser mit ihren reicheren Wohngemachern, ihren behaglich intimen Hofen, 
dem gepflegten Aufwand ihrer Fensterformen und Schauseiten, der Pracht 
riesiger Gasthallen in England (Hampton Court) zeigt jedoch die Wandlung der 
Zeit zum wohnhaft Geordneten deutlich genug an. Der Wirkungsunterschied 
zwischen einem Landsitz wie Langeais (Abb.172) und den spatgotischen Stadt- 
hausern hervorragender Wiirdentrager, wie den Hotels Cluny oder Sens zu Paris, 
ist kaum noch feststellbar, der Gegensatz zwischen Stadt und Land ist einem 
Austausch des Nebeneinanderlebens, bei dem fiir das LandschloB gewisser- 
maBen die Klangfarbe des Patois den Ausschlag gibt, gewichen. 

Die altere deutsche Burg des dreizehnten und friihen vierzehnten Jahrhun- 
derts erreicht selten die gewalttatig monumentale Wucht westlicher oder siid- 
licher Kastelle, der Kontrast des Gebauten, tektonisch BewuBten gegentiber 
dem landschaftlich Verschmiegten ist weniger groB. Die Begeisterung der Roman- 
tik hat an der landschaftlichen Steigerung, die im Baubilde von Anlagen wie 
etwa Ehrenfels am Rhein, Prozelten am Main, Rudelsburg a. d. Saale (Abb. 166) 
liegt, wohl mit eine wirkliche Wurzel deutschen Bauens erkannt: Ausdruck- 
steigerung des Gelandes durch die Architektur. Der Grund- und UmriB der 
deutschen Burgen bleibt auch in der Folgezeit, d. h. seit der Mitte des vier- 
zehnten Jahrhunderts, ungleich irrationaler, aus der jeweiligen Gegebenheit des 
Bodens bedingter als bei den Schléssern des Westens. Namentlich die Berg- 
schlésser der Landesherrschaften: etwa Hohensalzburg, Carlstein in Boéh- 
men, Leuchtenburg i. d. Oberpfalz, der Hradschin in Prag oder die Albrechts- 
burg in MeiBen und die groBen Geschlechter- und Sippenburgen, wie Eltz a. d. 
Mosel (Abb. 165), Viechtenstein a. d. Donau, Hanstein in Hessen, umschlieBen 
in ihrer landschaftlich gewordenen und bestimmten Geschlossenheit einer viel- 
gliedrig bewegten und phantasiereichen Architektur eigentlich das Beste ihrer 
Wirkung. 

Die gleiche innere Linie, die in der Formgeschichte gotischen Burgenbaues 
von der Isoliertheit zur Vergesellschaftung, von der abgeschlossenen Burg zum 
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offenen SchloB fiihrt, leitet die Formenwandlung auf dem Gebiete des be- 
festigten Wohnbaues innerhalb der Stadte, der Geschlechtertiirme, ,,festen 
Hauser“ und ,,Casatorre‘‘. Die Pole liegen hier in dem bis in das erste Jahr- 
tausend zuriickreichenden, wehrhaft ausgeriisteten Wohnturm stadtischen 
Adels einerseits (der u. a. in der Geschichte der Stadt Rom und ihrer Revolten 
im hohen Mittelalter eine erhebliche Rolle spielt) und andrerseits in dem 
gotischen Palazzo mit Hof und Garten, dem Vorlaufer des Renaissancepalastes. 
Die ganze Weite dieser Wandlung kann man sich am besten vergegenwartigen, 
wenn man innerhalb enger landschaftlicher Grenzen eine tiirmestarrende Stadt 
des dreizehnten Jahrhunderts, wie San Gimignano (Abb. 162), und die groBartige 
Ausbreitung eines Florentiner Palastes der Friihrenaissance, wie den Palazzo 
Pitti, nebeneinanderstellt ; in diesem zunachst rein 4uBerlichen FuBfassen tiber 
weites Gelande gegeniiber der angstigend hochgetriebenen Enge eines friih- 
gotischen Geschlechterturmes kiindet sich das wirkliche Gewicht der je- 
weiligen Zeit. 

Der Typus des festen Wohnhauses, zu dem ein hochragender Turm ebenso 
zweckbestimmt wie durch den gewollten Ausdruck der Macht erfordert gehért, 
ist in dem alten Burggrafenschlo8 von Wiirzburg an der Wende zum drei- 
zehnten Jahrhundert oder dem etwa gleichzeitigen stidfranzésischen Stadt- 
hause von St. Antonin (Tarn et Garonne) erhalten: iiber einer ErdgeschoB- 
halle lagert die Zimmerflucht, gelegentlich durch Fensterarkaden im Ansehen 
gesteigert; der Wehrturm steht seitlich. Die Florentiner Casatorre des vier- 
zehnten Jahrhunderts zeigen diesen Typ, der im dreizehnten Jahrhundert all- 
gemein begegnet (Burggrafenburg und Geschlechterhauser in Regensburg, 
Metz, St. Foy la Grande — GrundriB S. 150 —, die Turmhauser in Italien und 
Spanien, wie etwa Avila) und die Ausgangsform fiir den Palazzo comunale 
bildet, im Ubergangszustand. Hand in Hand mit der Erweiterung und Be- 
reicherung des schachtartigen Hofes zum gerdumigen Cortile mit den umlaufen- 
den Lauben — er taucht zuerst im Siiden Italiens auf, so bei dem 1380 voll- 
endeten Palazzo Chiaramonti in Palermo — geht die Ausbildung der Fassade. 
Auch ihre Entwicklungsgeschichte fiithrt nach Siidfrankreich, wo die altesten 
Beispiele symmetrisch gegliederter Fronten erhalten sind (so in Périgueux in 
einem Adelshaus des zwolften Jahrhunderts mit spitzbogigen Lauben im Erd- 
gescho8 und einer symmetrischen vierteiligen Loggia im ObergeschoB), in Ober- 
italien ist der Typus der dreigeschossigen mit Arkaden und Loggien durch- 
gliederten Schauseite fiir das dreizehnte Jahrhundert bezeugt (Broletto in Monza, 
1298). Der Wille zur kiinstlerischen Gestalt vollzieht sich zugunsten einer plan- 
maBigen Steigerung der symmetrischen Richtung in sich proportionierter 
Achsen, er wird wesentlich durch die Rathauser und Podestapalaste bestimmt 
(vgl. unten). Neben Pisa (Palazzo Gambacorti u. a. aus dem vierzehnten Jahr- 
hundert), Siena (Palazzo Saracini), Bologna (Palazzo Pepoli) gehéren die spaten 
Venetianer Palaste: Foscari und die berithmte Ca Doro (1424ff.; Taf. IV), zu 
den hervorragendsten Werken des gotischen Palastbaues. 
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Das forensische Geprage des groBen italienischen Geschlechterpalastes im 
Trecento wird am Palazzo Saracini in Siena besonders sichtbar: die strenge 
Haltung der Achsenteilung, die machtigen Horizontallinien der Gesimse, der 
bedeutsame Ernst in den Formen von der Rustikaquaderung der Mauern bis 
zu den scharfen Linien der Leibungsbogen, alles atmet Geist einer groBartig 
selbstbewuB8ten Haltung, die mit Raumschépfungen von der Art der Franzis- 
kanerkirche Sta. Croce in Florenz (Taf. XVII) eines Sinnes ist; der Turm wirkt 
in solchen, das Wesen der Schauseite mit iiberlegener BewuBtheit heraus- 
stellenden Architekturen nur noch wie Erinnerung an 4lteres Herkommen. 
Im Gegensatz zum Norden erkennt die in vielen Namen und Personlich- 
keiten zu Schulen geordnete italienische Baukunst des vierzehnten Jahr- 
hunderts nicht so sehr in der Richtung einer reicheren Geschmiicktheit als 
einer erhdhten Eleganz ihre Aufgabe: der Palazzo di S. Giorgio in Genua 
oder in anderer Form der Palast der Papste in Viterbo (Abb. 197). Die Vene- 
tianer Palaste mit dem aufgelésten Gitterwerk ihrer Lauben und Loggien 
(Abb. 188 ; Taf. [V) wiirden sich gegeniiber dieser herben Architektur spielerisch 
ausnehmen, wenn sie nicht in ihrem goldenen Reichtum von der éstlichen Sonne 
Venedigs durchleuchtet waren. 

Die nordische Stadtburg behalt durch das ganze Mittelalter den Charakter 
der Wehr wie die ,,Steenen“ in Flandern; auch zu Zeiten, wo der Ubergang 
zam Palast im Siiden langst vollzogen ist. Die beliebteste Form ist die Anlage 
des Vierfliigelschlosses mit Ecktiirmen, wie sie geschichtlich mit der ,,Burg“ 
in Wien im friihen dreizehnten Jahrhundert (1220) begegnet; der Typus des 
nordischen Renaissanceschlosses iibernimmt zumeist von der 4lteren gotischen 
Burg diese Planung, die in den vielen Varianten der Wasser- oder Weiher- 
schlésser bis in das achtzehnte Jahrhundert in germanischen Landern fortlebt. 
Das Turmhaus der Stadte scheint im Laufe des vierzehnten Jahrhunderts zu 
verschwinden, im ganzen geht das Geschlechterhaus in einer gesteigerten Aus- 
bildung des Biirgerhauses auf. Der Ablauf entspricht also dem Palazzo im 
Siiden, wenn auch nicht der Form nach, so doch im inneren Wesen; je mehr die 
stadtische Profanarchitektur das Geprage der Wehr abstreift, um so mehr 
wendet sich die Baukunst den alten einfachen Grundformen des Wohnhauses zu; 
sie ansehnlicher zu gestalten ist das Ziel der spatgotischen Baugesinnung oder 
der ihr gleichzeitigen Friihrenaissance. In der gepflegten Wohnkultur der nieder- 
landischen und burgundischen Spatgotik, die sich in den schon (S. 65) er- 
wahnten Hotels und Stadthausern ausspricht — besonders sei noch des Hauses 
des Jacques Coer in Bourges (1443) gedacht — miindet schlieBlich auch im 
Norden die Gesamtstrémung kiinstlerischer Willensrichtung. Wahlige Raum- 
stimmungen beanspruchen die kiinstlerische Invention des Architekten in 
machtig anwachsenden Stadten; man betrachtet die Burgen der Ahnen 
historisch — wie die Schildereien des spatgotischen Malers beweisen —, so wie 
man die Kathedralen des dreizehnten Jahrhunderts als Werke einer heroischen 
Vergangenheit ansieht. > 
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Die beiden Hauptwerke des kommunalen Bauwesens, Rathaus und Markt- 
halle, sind ihrem Wesen nach wohl schon in vorgotischer Zeit vorhanden — als 
Werkbauten in Holz, wie sich solche aus gotischer Zeit gelegentlich erhalten 
haben, so das alte Nérdlinger Markthaus des vierzehnten Jahrhunderts. Die 
monumentale Fassung dieser Aufgaben gehért aber fast immer gotischer Zeit 
an. In dem Anwachsen der kommunalen Baugesinnung des vierzehnten 
Jahrhunderts dokumentiert sich die grundsatzliche Wendung des Stiles ebenso 
eindeutig wie in der gednderten Vorstellung gegeniiber dem Problem des 
Geistigen innerhalb figiirlicher Plastik. Die Keimzelle fir den Rathausbau 
liegt in den Burggrafenhausern oder Wohnungen der Stadtkommandanten, 
mithin in dem Typ des festen Hauses von der Art des Wiirzburger oder Regens- 
burger Burggrafenhauses — der Altesten Teile der dortigen Rathauser — oder 
des schon erwahnten Stadthauses von St. Antonin in Siidfrankreich. Daneben 
spielt ein zweiter Typ mit, der wohl von den Hallenbauten romanischer K6nigs- 
pfalzen auf deutschem Boden herzuleiten ist: ein turmloses Steinhaus mit 
monumentaler Freitreppe. Deutschland besitzt mit Gelnhausen ein Denkmal 
solcher Anlagen aus romanischer Zeit. Der italienische Kommunalpalast des 
dreizehnten Jahrhunderts begegnet in altester Form im Priorenpalast von 
Volterra (1208—1257); ein turmartig hochgetriebener Rechteckblock mit ge- 
schlossenem ErdgeschoB8, Zinnenkranz tiber den beiden Obergeschossen und 
einem aus dem Dach wachsenden Turm; von hier fiihrt der Ablauf dieser Form 
tiber Pisa, Florenz (Bargello, 1250 begonnen) bis zur Schopfung des Arnolfo di 
Cambio im Palazzo Vecchio von Florenz (1298; Abb. 191). Der innere Aufbau 
einer groBen Saalanlage tiber dem fiir verschiedenste Zwecke — als Lagerraum, 
Gefangnis, Wachstube — dienenden gewolbten ErdgeschoB8 und fiir Wohnzwecke 
bestimmter Gelasse im dritten GeschoB ist fast durchweg gemeinsam, als Be- 
sonderheit in Spanien ware die Ausbildung einer offenen Halle, des ,,Miradero“, 
im obersten Geschosse zu erwahnen, dort in erster Linie als Tribtine gedacht, 
von der aus die Oberhaupter der Stadt an Schaugeprangen und 6ffentlichen 
Festen teilnehmen. 

In den italienischen Rathausbauten des vierzehnten Jahrhunderts pragt sich 
noch einmal die ganze Macht und Starke der siidlichen Kommunen aus; die 
Bedeutung des Palazzo comunale wurde von den Zeitgenossen-in der Lom- 
bardei oder Toskana zum mindesten gefiihlsmaBig nicht geringer eingeschatzt 
als im Norden der Bau einer Kathedrale. Die Formgesinnung ist dieselbe wie 
bei den gleichzeitigen Adelspalasten, aber gewissermaBen durch die Kraft des 
Gemeinsamen gehoben, nicht allein die Schauseiten, die mit Loggien um- 
sdumten Innenhdfe (Florenz, Podestapalast 1320, Lucca 1324) geben dem 
Bauwesen Aufwendigkeit; wie in den Hallen Flanderns fiihlt man gleichsam 
das Herz eines groBen, im Tatigen erfiillten Daseins. Das Kubische in der 
Tektonik der Fassaden und Gruppen wirkt nicht bedrohend wie am siidlichen 
Kastell, die herrlichen Zinnenkronen der Rathauser von Piacenza (Abb. 192), 
Siena (Abb. 190), Venedig erscheinen wie ein lassiger Akzent nicht unterstrichener 
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Notwendigkeit, die Tiirme von Siena (Abb. 190) und Florenz (Abb. ror) als die 
eigentlichsten Wahrzeichen der Kommune. Das Schaubild in Piacenza kénnte 
— wenn es eines Beweises bediirfte — versinnbildlichen, wie wenig es gotischer 
Tektonik gelegentlich auf die Vertikale ankommt, ohne etwas von ihrer Stil- 
einheit aufzugeben: das Gegenspiel angespannter Wucht in der groBen Laube 
des Sockels und erhabenster Anmut in den sechs reichen Gruppenfenstern des 
Obergeschosses, abklingend in der spitzen Riistung der Zinnenkrone, ist gesattigt 
von gotischer Wirklichkeit wie nur irgendeine Szene in giottesken Zyklen. In 
Siena beherrscht das Spatium des Palazzo Pubblico die Weiten eines Platzes, 
der den Raumdimensionen barockster Phantasien (Leningrad, Admiralitats- 
platz) die Wage halt, in Venedig erinnert der Block des Dogenpalastes (Abb. 188) 
unmittelbar an orientalische Phantasien in der Kiihnheit der tiber Spitzenwerk 
lagernden Wucht der Wande. 

Das nordische Rathaus der Gotik kennt nicht den wahrhaft reprasentativen 
Charakter des Siidens in ahnlichem MaBe; vor dem spaten vierzehnten Jahr- 
hundert ist es im Ganzen der Stadtbilder meist eine kiinstlerische Aufgabe 
zweiten Ranges geblieben, so bedeutend gelegentlich einzelne altere Bauten 
hervortreten. Die Fassung architektonischen Ausdruckes als Symbol des Ge- 
meinschaftsgefiihls konnte den in schweren inneren Spaltungen ringenden 
Zeiten des vierzehnten Jahrhunderts in den Landern diesseits der Alpen zu- 
nachst kein sehr allgemeines Problem bedeuten. Der Uberschu8 an Lebens- 
kraft, der das Wirkliche auch als ein Ewigdauerndes zu fiihlen und zu ge- 
stalten drangt, war nicht vorhanden; als er in der Wende vom vierzehnten 
zum fiinfzehnten Jahrhundert dann auch im Norden erwacht, war die kiinst- 
lerische Gesinnung der Zeit nicht mehr gewohnt, tektonisches Empfinden so 
stark tiber alles Andere kiinstlerischer Betatigung zu stellen, wie das dem Tre- 
cento méglich gewesen, denn schon wurde die Malerei zur Fiihrerin der Kiinste. 
So erlebt der nordische Kommunalbau im fiinfzehnten Jahrhundert wohl das 
Zeitalter einer reichen Bliite. Aber nicht die einfache GréBe architektonischer 
Ideen, als vielmehr die bis ins letzte differenzierte Fiihlsamkeit fiir das zierhaft 
Reiche oder architektonisch Verbliiffende (Rouen, Palais de Justice — Abb. 
180 —, Rathauser in Lowen oder Liibeck — Abb. 176; Taf. III —) bestimmt 
die endliche Erscheinung. 

Eine gréBere Anzahl gotischer Rathausbauten des dreizehnten und vier- 
zehnten Jahrhunderts hat Deutschland aufzuweisen. Der friihe Bau in Dort- 
mund (1261) wird zu den 4ltesten gotischen Anlagen tiberhaupt zu rechnen 
sein; aus dem gleichen Jahrhundert ist in dem prachtvollen LaubengeschoB 
des Mindener Rathauses ein wichtiger Rest profaner Baukunst der Friihgotik 
erhalten. In monumentaler Gestalt erscheint das hochgotische Schaubild zu 
Minster (1335; Abb. 183); die Zweckform der Handelshalle und des groBen Ver- 
sammlungssaales tritt mit kathedraler Wiirde auf, das Krénungsmotiv des 
hohen nordischen Giebels gibt der Komposition eine dem Siiden fremde An- 
mut. Neben dem Altstadter Rathaus in Braunschweig (Abb. 178) gehért Miinster 
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zu den reichsten Profanbauten deutscher Gotik, die stiddeutschen Werke der 
gleichen Zeit, wie etwa Regensburg, bleiben gegen diese Hohe kiinstlerischer 
Kultur rustikal. Das fiinfzehnte Jahrhundert entfaltet seine vollste Macht im 
niederdeutschen Rathausbau; in den Backsteinbauten der Mark und des Tief- 
landes: Tangermiinde, Stralsund und vor allem der iiberwaltigend groBartige 
Prospekt der beiden Liibecker Rathauser (1400ff.; Abb. 176; Taf. III). Gegen- 
iiber solcher Lust am Bauen, die nur Flanderns Spatgotik in verwandter Um- 
fanglichkeit ihr eigen nennen kann, erscheint auch im fiinfzehnten Jahrhundert 
die stiddeutsche Stadt mit ihren Kommunalbauten ,,klaibelig“, um mit Diirer zu 
reden. Das Geprage der spatgotischen Kleinstadtarchitektur (das am reinsten 
in den seltenen Holzbauten wie Alsfeld oder Michelstadt, Abb. 187, 2, erhalten 
ist) herrscht in den siiddeutschen Reichsstadten und Reichsd6rfern zumeist vor 
(Frankfurt, Ochsenfurt, Amberg, EBlingen). Die ansehnlichsten Werke besitzt 
der alemannische Westen (StraBburg, Freiburg) und die Schweiz. 

Das Zwangslaufige in der wirtschaftlichen und kulturellen Ubereinstimmung 
als Basis groBer Planungen innerhalb des Profanbaues macht sich in den wohl- 
bekannten Rathaus- und Handelshallenbauten der Niederlande geltend. Die be- 
deutendste der groBen Handelshallen ist die dem dreizehnten und vierzehnten 
Jahrhundert zugeh6érige Tuchhalle von Ypern (Abb. 177). Die Anlage, welche in 
ihren vier Fliigeln den niederlandisch breitspurigen Kathedralbau noch iiber- 
tént, hat in der lagerhaften GroBartigkeit ihrer AusmaBe, in dem Uberlegenen 
architektonischer Massenkomposition etwas von dem Wesen englischer Gotik. 
Gerade auf diesem Boden, wo der Vergleich zur Kathedralarchitektur unmittel- 
bar gegeben ist, wird die Eignung des Stiles zur groBen Werkform — im 
Gegensatz zum Monumentalen des Siidens — so eindriicklich verk6rpert wie 
nur an irgendeinem Burgenbau des Westens. In Briigge hat das Motiv des 
Belfrieds, das man in Ypern als tektonische Notwendigkeit empfindet, die 
Inventionskraft der Erbauer zuungunsten der Gesamtgruppe beansprucht, so 
prachtvoll dieser Stadtturm im MaB seiner Geschosse erscheint. An auserlesener 
Feinheit spatgotischer Ziselierung hat Gent in seiner Tuchhalle eines seiner 
rassigsten mittelalterlichen Bauwerke aufzuweisen. Der Typ des niederlan- 
dischen Rathauses ist in Briigge (Abb. 181), Briissel und Lowen besonders aus- 
gepragt ; steile, hochrechteckige Blocke mit Eck- und Giebeltiirmen; die Schau- 
seiten sind vollig iibersponnen von plastischem Bildwerk, das gewissermaBen 
den Eindruck westlicher Kathedralportale iiber die ganzen Wande hin aus- 
breitet. Am schonsten wirkt die Schauseite zu Briigge; die gleich Festons 
gliedernden Reihen der Statuen erhalten durch die hohen Flachen der zwischen- 
liegenden Fenster ein ruhiges Gegenspiel, die Lanzen der Ecktiirme umséumen 
wie Festpunkte das Zinnenband der Dachkante, die ruhige Dachflache schlieBt 
das Blickbild energisch, wahrend in Léwen jede Linie aufgelést ist zu einer 
wildesten Phantasie echter Spatgotik — eines der sinnfalligsten Beispiele des 
»groBen Dekorationsstiles‘‘, wie Jakob Burckhardt die Spatgotik gelegentlich 
bezeichnete. 
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Die Organisation der gotischen Stadt hat im Verlaufe des dreizehnten und 
vierzehnten Jahrhunderts neben den Bauten der Rathauser und Handelshallen 
eine Anzahl von Typen geschaffen, die mit dem Umfang und der Differenzierung 
stadtischer Kultur anwachsend den vielseitigen Anforderungen einer groBen 
Gemeinschaft zumeist erste und grundlegende Pragung verleihen: die Bauten 
fiir charitative Zwecke, die Hallen und Sale fiir gemeinsame Geselligkeit, die 
Gebaude fiir Unterricht, die Bauwerke von Korporationen, wie die Zunft- und 
Gildenhauser, und schlieBlich im Sinne des heutigen Denkmals die Brunnen und 
Wahrzeichen. Besonderen Umfang, der nicht selten die Ausdehnung eigener 
Quartiere erreicht, beanspruchen die Spitalanlagen, in denen das Mittelalter 
sich nach der praktischen Seite der christlichen Charitas wohl am starksten 
betatigte. Die Bauideen fuBen zumeist wie der Gedanke des Fremden-, Kranken- 
oder Siechenhauses auf klésterlichen Vorbildern. Die vor allem von den Heilig- 
geistbruderschaften ins Leben gerufenen Werke des vierzehnten und fiinf- 
zehnten Jahrhunderts im Norden wiirden wohl einmal eingehende Darstellung 
verdienen, denn in ihnen ruhen nicht allein die Wurzeln fiir kommunale 
Siedelungsgedanken, wie alte Plane des Heiliggeistspitalviertels in Miinchen 
(vierzehntes Jahrhundert) u. a. beweisen, die monumentale Fassung, welche 
Stadte wie Liibeck oder Gent ihren Spitalbauten geben, zeigt in der ganzen 
Haltung die hohe Wiirde stolzer Gemeinschaftsgesinnung. Der Florentiner 
Bigallo (Abb. 195, 2) der in Italien iiberall tatigen ,,Barmherzigen Briider“ hat 
gegentiber der werkmaBigen Kraft nordischer Anlagen — auch wenn sie wie 
in Nordfrankreich oder Flandern und England reicher ausgestattet sind als 
auf deutschem Boden — etwas palastmaBig Geziertes; die Wachthalle der 
Loggia dei Lanzi in Florenz (Abb. 195, 1) oder selbst ihre Nachbildung in der 
Loggia degli Uffiziali in Siena bedeutet als Einheit von Planung und Zweck- 
form dem Bigallo gegeniiber die gréBere Tat, wie eben im aktiven Element 
immer die Starke des Siidens liegt. 

Dem finfzehnten Jahrhundert verdanken wir die groBen Planungen der 
stadtischen Tanz- und Festhauser, wie den Giirzenich in Kéln (Abb. 182), den 
Liibecker Saalbau am Rathaus (Abb. 176; Taf. III) oder die nicht minder um- 
fanglichen und stattlichen Werke der Gilden, wie den beriihmten Artushof zu 
Danzig, das Schifferhaus in Gent, das Fischhandlerhaus in Mecheln u.a. Die 
Haltung solcher Bauten erwachst fast immer aus einer zielbewuBten Steigerung 
des Biirgerhauses, wie ja die Handelshauser des Siidens (Loggia de’ mercanti 
in Bologna, 1382ff.) gleich dem Typus des Palazzo auf Grundgedanken des 
italienischen Hauses zuriickgehen. WerkmaBig groB erscheinen die gewaltigen, 
durchweg im spatmittelalterlichen Stadtbild dominierenden Speicher und 
Lagerhauser, die in Liibeck oder Danzig, in Kéln oder Niirnberg nicht minder 
imposant aufragen, wie etwa das ehemalige Kornhaus (die spatere Kirche Or 
San Michele) in Florenz. 

Aus den Dispositionen klésterlicher Kollegien, wie sie bei den Domini- 
kanern — am groBartigsten in Nordfrankreich und England — im dreizehnten 
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Jahrhundert erwachsen, entsteht die spatere Form der ,,Hohen Schulen“ im 
Norden, anscheinend besonders seit der Griindung der Prager Universitat durch 
Karl IV. (1348). Das Motiv des Vierfliigelbaues mit Laubenhof, das ausgebildet 
im fiinfzehnten Jahrhundert begegnet (Jagellonisches Kolleg in Krakau, nach 
1492), wird aus einer Durchkreuzung der Klosteranlage mit dem Cortiletypus 
des italienischen Palazzo entsprungen sein. Die bekanntesten der gotischen 
Hochschulbauten stehen in England: Cambridge, Winchester, Oxford. Nicht 
allein die beriihmten Kirchen der Spatgotik (Cambridge, Kings College, vel. 
S.39, 40; Abb. 270) innerhalb dieser Anlagen, der Anblick der Hofe und durch- 
weg niedrig gehaltenen Wohnbauten mit ihren einheitlichen Zellen, der ge- 
schlossene Ernst, der schon in den stattlichen Torttirmen (Cambridge, Trinity- 
College) dem Eintretenden begegnet, zeugt von einer Daseinskraft, der jede 
humanistische Sentimentalitat fremd ist. Uberhaupt, wenn eines am Profan- 
bau der Gotik tibertragbar ware in das Leben der Gegenwart und Zukunft, so 
kénnte es nur in dem ungebrochen starken Gefiihl fiir das wahrhaft Bedeu- 
tende liegen, das Norden wie Siiden innerhalb seiner profanen Architektur 
durchzieht — durchaus entgegengesetzt aller Riithrsamkeit des Malerischen; sei 
es humanistischer, sei es romantischer Einstellung. 

Der Form des Biirgerhauses kann nur andeutungsweise gedacht werden; 
nicht als eigenes Element, vielmehr als Glied einer héheren Ordnung ist das 
Einzelhaus im gotischen Gesamtbild wichtig, mehr somit eine Frage des Stadte- 
baues als der — nicht kiinstlerisch, sondern topographisch bestimmten — Typen. 
Sicher liegt ein starkes kiinstlerisches Element zuletzt darin, wie der Stil den 
jeweiligen Hausformen, gleichviel ob Fachwerk oder Steinbau, Haltung und 
Nuance zu geben weiB, ohne ihnen Gewalt anzutun, wie ganz im Gegensatz 
zum Begriff des Internationalen kiinstlerischer Formung im neunzehnten Jahr- 
hundert der internationale Wille des Gotischen selbst innerhalb der Intimitat 
der Sonderformen der Stamme und Vélker als ein verklarendes Lebenselement 
wirksam wird. Es war schon zu verfolgen, wie im Siiden nicht minder als im 
Norden die monumentalen Fassungen des stadtischen Bauwesens aus der 
Steigerung der Hausformen entsprangen — das Geheimnis der Einheit in der 
gotischen Stadt, mag Liibeck oder Gent, Aigues Mortes oder das mittel- 
alterliche Florenz gemeint sein, beruht nicht zuletzt in der Erkenntnis der 
bodenstandigen Einheiten, welche im bewuBten Gegensatz zur Kumulierung im 
Sakralbau bis in die Einzelheit hinein das Leben der Kommunen durchfluten, 
vergleichbar der straffen GesetzmaBigkeit standischer Gliederung. Die Ver- 
k6orperung standischer Gewalten und Elemente, seien es die aus dem scholasti- 
schen Ideenkreis hervorgegangenen Symbole der Fortezza oder Justicia am 
Brunnen des Giovanni Pisano in Perugia (Abb. 193,1) oder die Verkorperungen 
deutscher Rechtsvorstellungen in den Rolanden oder den sieben Kurfiirsten 
(Niirnberg, Schéner Brunnen), durchziehen die mittelalterliche Welt und geben 
ihr die panzerfeste Wucht des Sinnhaften — weil und wo solche Sinnlichkeit 
immer ein Geistiges durchgliht. 
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Die Anfange des bildnerischen Formgedankens — noch nicht des Stils — 
eignen ausschlieBlich dem Westen. Die gotische Plastik beginnt mit dem 
Figurenportal — der Idee nach. Ob es Chartres, ob es St. Denis war, ob der 
Gedanke vom Siiden kam, wofiir die geschichtliche Wahrscheinlichkeit spricht, 
und in dem Schépfer von St. Denis seine fiir die gotische Zeit dauernde Geltung 
erhielt, ist hier nicht zu untersuchen, denn all das bleibt Angelegenheit der 
Erfiillung des Romanischen. Angelegenheit des Romanischen endlich: die 
marchenhafte Hiitte von Chartres mit ihrem Figurenheer des Nord- und Siid- 
portals, in deren Mitte die Verkérperung des romanischen Ideals zu letzter 
Schénheit geboren wird — wie in dem deutschen Bamberg zu letzter Kraft. 
Angelegenheit des Romanischen: die inmitten gotischer Gestalten verbliebenen 
Figuren der Verkiindigung am Westportal zu Reims (Abb. 363), wo die Reife 
eines Spatstils sich unmittelbar mit Antikischem beriihrt; gleichsam ein 
Scheidegru8 an die Mutter alles Romanischen. 

Denn Ziel des Gotischen heiBt: die Antike iiberwinden. Diesem Ziel 
dient das ganze dreizehnte Jahrhundert. Gleiches Geschehen erfiillt sich 
im Westen wie im Siiden, d. h. innerhalb der gesamten lateinischen Welt: 
ob es die Meister von Chartres und Amiens sind oder Niccolo und Giovanni 
Pisano. Man erkennt zunachst im Antiken einen Weg, Eigenes zu letzter 
Schonheit zu formen. Der Romane erringt so ein klassisches Ideal — in 
Deutschland fiihren Bamberg und Naumburg letzten Endes zum Barocken. 
(Es ist miBig, Rechnungen anzustellen, was hatte geschehen kénnen, wenn 
das Imperium des Staufers Friedrich II. weitergelebt hatte, denn es trug 
Reife und Tod in sich.) Die innige Beriihrung mit dem antiken Formideal 
mu8 sich vollziehen; der Weg dahin leitet durch das ganze zwolfte Jahr- 
hundert des Westens. Und der Bund war gesegnet; ihm entsproB das schéne 
Kind der holdseligen gotischen Gestalt. Der Vorgang ist einmiitig innerhalb 
der geistigen Welt des damaligen Abendlandes: die Philosophie, die Dich- 
tung, die Kunst des dreizehnten Sakulums; sie alle sind durchglanzt von 
antiken Ideen. 

Aber das Rad der Geschichte kennt keinen Halt. Die Beriihrung mit der Erde 
vermochte eigene Kraft zu Gewaltigem zu erhéhen, war aber nicht — wie dem 
Antaus — die alleinige Kraft. Vielmehr hat das Irdische den neuen Geist ge- 
boren, wie aristotelisch-antike Geklartheit das gotische Ideal eines Thomas 
von Aquin. Scheinbar eine Renaissance — in Wahrheit der Morgen des glanz- 
vollsten Tages im abendlandischen Mittelalter. 
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Das ist wichtig. DaB der schénen Form einer — dem Wesen des Mittelalter- 
lichen — entgegengesetzten Welt mit so hohem Freimut begegnet werden 
durfte, wie das im Ducento geschah, blieb héchster Gewinn. DaB die Begegnung 
zum Sieg der mittelalterlichen Geistigkeit fiihrte — fiihren muBte, indem die 
antike Form gleichsam zur Angel ward, um aus dem Meer des Unendlichen 
neuen Reichtum zu heben, ist des Abendlandes groBes Schicksal. Denn damit 
ward die letzte Schwelle abendlandischer Kultur gelegt. 

Die Formgeschichte der gotischen Plastik an sich wird von dem Punkte her- 
zuleiten sein, in dem das spatromanische Figurenideal — wie’es in Chartres oder 
der Reimser Verkiindigung vollendet vor Augen steht — seiner Ko6rperlichkeit 
entkleidet, sich anschickt, der tektonischen Ordnung gotischer Architektur bis 
ins letzte zu folgen. Das geschieht im Westen in den ersten Jahrzehnten des 
dreizehnten Jahrhunderts. Das heiBt: man wird daran festhalten miissen, daB 
das Problem der gotischen Bildnerei erst einsetzt, nachdem die Architektur 
schon an der Schwelle der Hochstufe stand. Es sind die ersten Jahrzehnte des 
dreizehnten Jahrhunderts, innerhalb der die entscheidenden Werke des neuen 
Stiles entstehen: an den Westportalen der Notre Dame zu Paris, in Amiens, in 
Reims. 

Durch das ganze erste Viertel des neuen Jahrhunderts waltet die strenge 
Verschlossenheit der romanischen Form weiter; in Chartres, das mit dem Typ 
der Madonna vom nérdlichen Querschiffportal (um 1215) im Mittelpunkt des 
zeitgemaBen bildnerischen Ausdruckes steht, trennt nur der unendlich héhere 
Gehalt schaubar werdenden inneren Lebens die Figuren von den Sadulenstatuen 
der alteren Generation. Der neue Stil erscheint im Plastischen wie innerhalb 
der Ornamentik sozusagen iiber Nacht; wie Agleiblatt und Weinranke den 
antikischen Akanthus gleichsam im Schlummer iiberdecken, so wird die neue 
bildnerische Form zu spontaner Wirklichkeit. Der entscheidende Wandel voll- 
zieht sich unbewu8t. Nicht anders als innerhalb der Ordnung des Architek- 
tonischen der Raum von Laon den gotischen Gedanken in sich tragt, erfiillt 
sich das Denkgesetz des Gotischen in der Figur: eine stiirmische Notwendig- 
keit, die ein Ziel, nicht einen Weg kennt. 

Fiir die Geschichte der bildnerischen Gesinnung ist folgendes bedeutsam. 
Der Bildner iitbernimmt eine zwiefache Aufgabe: die monumentale Figur und 
die — vom Heiligenschrein her — monumentalisierte Idee des Epitaphs. Die 
Fille atmenden Lebens gehért — fiir die nachsten Generationen — dem mo- 
numentalen Bildwerk, und das Antlitz des Verstorbenen im Steindenkmal (als 
Gesamterscheinung betrachtet) lebt allein von seiner Sonne. Gleich den Figuren 
der Kathedralplastik dienen die Epitaphgestalten des dreizehnten Jahr- 
hunderts dem lachenden Leben; nicht Erinnerung an die Trager des Epi- 
taphiums zuerst, vielmehr iiber ihre Einmaligkeit hinaus Gleichnis einer 
starkeren Ewigkeit gegeniiber dem fliichtigen Faktum des Todes, dem kein 
Recht gegeben ist. Ihm wird nicht Macht zugestanden innerhalb solcher Welt. 
Sein Schatten scheint gebannt im sieghaften Antlitz der heiter tiirmenden, der 
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heiter kampfenden, der heiter andachtigen Geschlechter. In der Sonne einer 
thomistischen Weltverklartheit scheint die Nacht fiir alle Zeiten itberwunden, 
das Bose ist wahrhaft nicht seiend, denn es ist — gleich dem HaBlichen — nur 
ein minderes Sein. Das Irdische hat héchsten Sinn — als Gleichnis. 

Es ist notwendig — dem Gang der Dinge vorgreifend —, sich das Kehrbild 
dieser Gesinnung vor Augen zu halten: das nordische vierzehnte Jahrhundert. 
Dem Idealisten Thomas steht auf dem Ko6lner Stuhl der groBe Realist der Zeit 
und Mystiker Albertus gegeniiber ; irgendwo in Deutschland — in Augsburg — 
taucht an der Schwelle des vierzehnten Jahrhunderts das Totenantlitz eines 
Menschen auf im Grabmal des Wolfhart von Rot (Abb. 418). Nicht allein — 
voran gehen die mit dem Fluch der Erde beladenen Propheten zu StraBburg 
(Abb. 401) und ihr Geschlecht, dessen Lachen nicht klingt und dessen Schén- 
heit nicht Glaube. Da schwirren gleichsam die Peitschen der GeiBler — der 
nordische Mensch zeigt sein Haupt voll Blut und Wunden. Diesem Menschen 
ist das Ewige nicht mehr einmalige und darum allemalige Gnade in dem be- 
gnadeten Leib des Gebildes und darum das Sinnbild héchster irdischer Sch6én- 
heit notwendiger Spiegel des Denkens — das Ewige ist fortan nur mehr mef- 
bar an dem Grade eigenen Ungeniigens. Es gilt es zu schauen, um des Menschen 
willen. Leid mu8 um den Menschen geschehen, er muB sterben, daB er werde. 
Die Menschen dieser Welt, des nordischen vierzehnten Jahrhunderts, zogen aus, 
ein ewiges Reich zu suchen; sie fanden — die Wirklichkeit. Dem heiteren 
Antlitz der Idealisten des dreizehnten setzen sie ein riihrendes gegeniiber: 
des Todes schauerliche GewiBheit verklart sich endlich im Diesseits. 

Die Tatsache der Mentalitaten des vierzehnten Jahrhunderts — d. h. seit 
Dantes Inferno und der ersten Verkérperung des toten Christus in der Mutter 
Scho8 — erméglicht erst, den wahrhaft heroischen Sinn des dreizehnten Jahr- 
hunderts bis ins letzte zu empfinden, die ungebrochene Kraft und die groB- 
artige Ungeriihrtheit gegen alles Negative des wirklichen Lebens. Und erst von 
dieser Basis ist die Berithrung mit dem Antiken ganz verstandlich: als ein 
Gleichklang der Gesinnung, nicht eine ursachliche Folge humanistischer Senti- 
ments, die im dreizehnten keinen Platz haben. 

Die Frage nach der Entstehung des neuen Stils ist heute noch kaum zu 
beantworten. Wann und wo zuerst der geniale Gedanke verwirklicht wurde, 
den filigranfein mit Symbolen der Oberflache: Glied, Falte, Zierwerk beschrie- 
benen Block, wie ihn die Chartreser Hiitten noch durch die ganze erste Genera- 
tion des dreizehnten Jahrhunderts als plastische Grundnorm fiir die Figur auf- 
fassen, in die Tiefe hinein zu erschiittern, um so dem Ganzen der Figur eine neue 
— erste — Standfestigkeit zu geben: den Siegerschritt des Beau Dieu in Amiens 
(Taf. XX) oder der Portalmadonna von Reims, all das laBt sich vorlaufig nur 
ahnen aus der schweren Fiille kiinstlerischen Geschehens innerhalb der Zeit 
der Jahrhundertwende. Man mu8 Werke wie das Annen- und Marienportal 
der Notre Dame zu Paris oder die Reliefs der Monatsbilder dortselbst dem 
gleichzeitigen Tympanon des Jiingsten Gerichts vom Siidportale zu Chartres 
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gegeniiberstellen, um zu sehen, wie eine haarfeine Linie zwei Welten scheidet. 
In Chartres obsiegt das Dichte, gleichsam Lichtlose romanischer Geschlossen- 
heit ; jede Figur bleibt fest umschriebene Einheit, dem Ganzen verbunden durch 
den Gleichklang einer auBerraumlichen Ordnung. An der Marienpforte in Paris 
lebt jede Figur in bezug auf eine weichschattende Tiefe, durch die Biegung 
und Neigung der Haupter wogen rhythmische Bindungen, die nicht mehr ab- 
strakte Unendlichkeit saulenartig gereihter Kérper bedeuten, vielmehr etwas 
wie Ahnung in sich geschlossener Raumlichkeit auklingen lassen. Erdenfern 
erscheint die ornamentale Pracht der Chartreser Portalfiguren auch der reif- 
sten Phase — man vergleiche die Gruppe mit dem heil. Theodor (Abb. 354) 
— gegeniiber dem rauheren Dasein des Christus vom Hauptportal zu Amiens 
(Taf. XX). So unzahlige Faden des Spatromanischen und Gotischen innerhalb 
dieser Phase durcheinanderlaufen: die letzte Geschlossenheit einer hochge- 
ziichteten Stilistik dort in Chartres und das — zunachst fast barock anmu- 
tende — Problematische einer von Wirklichkeitsgefiihlen gesattigten bildne- 
rischen Energie hier in Amiens, sie entscheiden. Es ist der Menschenschlag der 
neuen Zeit der Kathedralhiitten, der dem exklusiven Geschlecht von Chartres 
gegentibertritt. Wie zag heben sich die Chartreser Gestalten iiber den Phan- 
tasien ihrer Sockel, hoch hinaufgeschoben an den geschmeidigen Saulen des 
Gewandes gleich nickenden Blumen (Abb. 354, 355). In Amiens wachsen die 
Figuren auf ihren Architekturkonsolen zugleich mit den hinter ihnen aufstei- 
genden Saulen; es sind recht eigentlich Zeugen und Mitwirkende des Bau- 
k6rpers, dem sie dienen; in ihrer mimischen Gehaltenheit kaum fremd den 
Akteuren geistlicher Spiele, die etwa einmal ihr Vorbild gewesen. Ihr Tun ver- 
klingt nicht als ferne Litanei wie in Chartres, Namen nach Namen und Sinnbild 
nach Sinnbild im ewig gleichen Akkord erklingen machend; die Figuren in 
Amiens treten zueinander, auch wenn sie noch nicht sprechen; der Engel zu 
Maria, Maria zu Elisabeth, Maria zu dem Hohepriester (Abb. 357). Die Haup- 
ter der K6nige (Abb. 356) blicken nicht ins Unendliche wie die Gefolgen des 
heil. Theodor zu Chartres; das Blickziel ist enger geworden, dem Dasein naher 
geriickt, auch wenn seine Grenze noch nicht bestimmbar. 

Noch ein weiteres wird in Amiens Tat. Die neue Wirklichkeit in den Portal- 
figuren, ihr héherer Grad tektonischer Einordnung gegeniiber Chartres erfiillt 
sich nicht weniger bedeutungsvoll in dem reich ausgeschiitteten Reliefwerk. 
Die groBen Epen der Bogenfelder: Jiingstes Gericht (Abb. 359), Marienleben 
(Abb. 372) und Geschichte des heil. Firmin geben zum erstenmal dem Pro- 
blem einer reliefmaBig durchgebildeten Flache die groBe Einheit und klare 
Gesamthaltung, die das gotische Tympanon nicht mehr als ein Ubereinander 
herausgestellter Einzelszenen — wie noch in Paris —, sondern als eine wahre 
Totalitat und Gesamtheit im ganzen Bereich des Portals erkennen l4Bt. Die 
etwa gleichzeitige Pforte des Jiingsten Gerichts zu Reims (Abb. 361) vermag 
noch nicht den gleichen Grad plastischen Denkens in der Unterdriickung 
und Verwischung trennender Glieder zugunsten dieser letzten Einheit zu 
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erreichen. Erst ein Blick auf Spatwerke des Jahrhunderts, wie die Westportale 
der Kathedrale zu Bourges (Abb. 373), zeigt, wie weit der reliefplastische Stil 
von Amiens seiner Zeit vorangeht. 

Aber auch die Totalitat des bildnerischen Aspektes ist noch nicht das letzte, 
das dieser groBen Hiitte eignet. Hatte das Problem der Portalfigur fiir die Auf- 
gabe tektonischer Gewichtsverteilung eine neue entscheidende Deutung ge- 
funden, indem sie die Eigenlebigkeit der lotenden Gewandfalten zum sinn- 
falligen Dasein der in ihrer Schwerkraft stehenden Gestalten erhebt, hatte sie 
in den Bildern der Bogenfelder die Schmuckpracht der Chartreser Linie einem 
hodheren Zwecke schaubarer Einheit geopfert, so weiB sie schlieBlich dem 
Genius zierhafter Anmut — dem Grundanliegen der Zeit — noch eine herrliche 
Spende darzubringen in den VierpaBreliefs der Sockel (Abb. 358, 359). Hier 
wird der schénen Erde vollstes Recht: in den Monatsbildern (Abb. 358), den 
Anekdoten aus dem Prophetenleben, den Tugenden und Lastern. Es sind alt- 
bekannte Themen, hundertemal fanden verwandte Gedanken auf romanischen 
Kapitellen oder Portalarchivolten Verwirklichung, denn allein unter dieser 
Idee konnte der romanische Bildner es unternehmen, einen Strahl des eigenen 
Alltages vor den Augen der Umwelt aufleuchten zu lassen; etwa so, wie der 
Legendenchronist zuerst der Wirklichkeit einige Zeilen widmen konnte. Auch 
Paris hatte das gleiche Thema gewahlt. An vielen Kathedralen des dreizehnten 
Jahrhunderts waren sie — angedeutet oder durchgefiihrt — festzustellen. Was 
in Amiens neu ist, beruht in der sinnvollen Art der Anordnung, die mit der 
teppichartigen Reihung der VierpaBreliefs eine letzte Einschmiegung in den 
tektonischen Willen vollbringt (Abb. 358). Der souverane Verzicht auf plastische 
Eigengeltung — ganz zu ermessen, wenn man die hohe Schonheit etwa der 
Prophetenszenen im einzelnen betrachtet — ist wiirdig der frithen Gotik; ahn- 
lich hatte einmal das fiinfte Jahrhundert von Hellas mit der Schépferkraft 
kiinstlerischen Reichtums geschaltet. 

Der Hiitte von Amiens steht Reims gegentiber. Zunachst das Opus der Seiten- 
portale: des Jiingsten Gerichts (Abb. 361) und der Sixtuspforte (Abb. 360). Die 
Zusammenhange zum Spatromanischen sind klarer. Die Gewandestatuen der 
Portale: Chartreser Stil in robusterer Pragung. Noch am siidlichen Westportal 
(Abb. 364, 365) hat dieser Stil fortgelebt und am Hauptportal in der Heim- 
suchung (Maria und Elisabeth; Abb. 363, rechts) sein gréBtes Werk geschaffen. 
Ware die Gruppe der Heimsuchung das einzige Bildwerk in Reims, so kénnte 
es scheinen, als ob diese dem Friihgotischen an Weite des seelischen Hori- 
zontes tiberlegene Kunst das Endziel des friihen dreizehnten Jahrhunderts 
tiberhaupt bedeute. In Wirklichkeit blieb die Synthese des alten und neuen 
Stils, die im Formproblem der Heimsuchung einmalig angedeutet erscheint, 
Tat eines Besonderen iiber seiner Zeit. 

Rein als Bildner sind die Meister von Amiens die starkeren; die hdhere 
monumentale Schénheit kommt den beiden friihen Portalwerken von Reims 
zu. Die Gruppe der Seligen und die Seelen tragenden Engel zu Seiten Abrahams 
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im Tympanon des Gerichtsportals (Abb. 361) wird man unter die schénsten 
Werke zahlen diirfen, die das dreizehnte Jahrhundert tiberhaupt vollbrachte; 
so reine Schénheit eines ganz hohen Menschenideals wird selten geschaut. Hat 
man sich einmal mit dem allzu Metrischen in der Komposition des Sixtus- 
tympanons (Abb. 360) abgefunden, so mag der volle Klang majestatischer Pose, 
der von dem segnenden Papste gewissermafen intoniert durch das ganze Werk 
wogt, ein Vorwarts im Sinne des Neuen bedeuten; der Reichtum rhythmischer 
Schwingungen fiihrt tiber Amiens hinaus. 

Unter solchen Auspizien erwachst das Opus der Reimser.Westportale. Der 
Brennpunkt des Klassischen innerhalb gotischer Bildnerei. Die Welt der 
Kathedralen in ihrer eigensten Gestalt hat nie ein héheres Ma8B menschlicher 
Ganzheit gesehen; ein durchaus personlicher und nationaler Stil ward nie in 
hoherem MaB allgemeiner Ausdruck des christlichen Abendlandes. 

Das Programm ist kiinstlerisch kaum merklich verandert. Da8 man auf das 
herkémmliche Bogenfeld in den drei Pforten verzichtet (Taf. VII), indem man 
an ihre Stelle FenstermaBwerke setzte, ist tiefe Weisheit: zwischen dem Innen 
und AuBen des Kirchenleibes hat sich der Kontakt noch enger geschlossen. Die 
Statuen der Gewande sind nicht mehr Begleiter des Bildprogrammes, das sich 
im Bogenfeld abspielt, sie sind unmittelbar Wachter und Zeugen der Kirche. 
Von ihrer Statistenrolle eines geistlichen Schauspieles, die sie auch in Amiens 
schlieBlich noch innehaben, sind sie zu Handelnden emporgestiegen, nicht allein 
hinweisend, sondern teilnehmend an dem Heilsgeschehen, dessen Trager sie 
sind. Und so hat sich die Reihe mit den Reprasentanten der Kirche selbst, des 
Reiches ,,sub gratia‘‘, wie der mittelalterliche Begriff lautet, am nérdlichen 
Seitenportal zu einem vollen Triumphzug erhoben: Nikasius, der Patron und 
Herr der Stadt der Kroénungskathedrale tritt zwischen Engeln unter sein Volk 
(Abb. 366). 

Der stilistische Verlauf in der Geschichte der tiber das ganze dreizehnte Jahr- 
hundert und weiterhin an der Reimser Westfassade tatigen Hiitten setzt ein 
mit den Prophetenfiguren am rechten Gewande des siidlichen Nebenportals 
(Abb. 365) und der schon erwaéhnten Gruppe der Verkiindigung (Abb. 363). 
Wieder heben sich die Figuren, wie in Chartres, gleichsam schwebend auf ihren 
Sockeln; der Schwerpunkt scheint etwa in der Mitte der Leiber zu liegen. Aber 
der Ausdruck der Gesichter, der Falten ist wilder durchgliiht von Aktivitat, als 
das je in Chartres geschah; in Abraham oder Jesaia wird der Prophet des alten 
Bundes mit urweltlicher Gewalt und Damonie geschildert, ein schiitternd ge- 
waltsamer Klang kommt von diesen Recken. Es ist der Tenor des alten Bundes. 

Eine héhere Welt! Die Figuren des Mittelportals (Taf. XXI; Abb. 362, 363). 
Christi Ahnherrn und die ihm zunachst. Salomo und die Kénigin von Saba; 
Joseph und Maria, Simeon und Anna auf der einen Seite, Verkiindigung und 
Heimsuchung auf der anderen. Die Heimsuchung haben die neuen Meister iiber- 
nommen, hart fiigen sich ihre reichen Konturen in die gewaltige Schlichtheit 
ihrer Umgebung. Ihr Meister wuBte noch nichts von der sich bauenden Gewalt 
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eines Leibes, von der Méglichkeit, den Massen einer plastischen Oberflache die 
Wucht tektonischer Kérper zu geben. Ihm galt Schénheit mehr als die lachende 
Wirklichkeit, und zuletzt hat Antikes seine Kunst allzu gefesselt. Ein Blick auf 
Salomo zeigt das: wie der antike Schimmer einer Rhetorengeste zu Eigenem um- 
geformt ist: das heiBt die Antike tiberwinden. Denn dem Schopfer der Verkiin- 
digung gilt die Welt seines Tages, die er in das Lacheln seines Engels zu bannen 
vermag, wie die Physiognomie eines Zeitgenossen in das Antlitz des Joseph. 
Und all das erscheint ihm noch kaum wesentlich gegeniiber der héheren Aufgabe: 
wie seine Figuren dem Gesamtwerk héchste Anmut und Wiirde verleihen. Wie 
die Figuren in freier rhythmischer Bindung vor dem strengeren Strophenbau 
der Portalsaulen stehen und so dem Ganzen das Vollklingende reicher Instru- 
mentierung eignet, wie tiber dieser prachtvollen Dominante das Zierwerk der 
Archivolten hinaufwachst zu der Phantastik der Giebel, plastische Kraft mit 
unerhérter Verschwendung hinaufgetragen bis in die Kronen der Tiirme, all 
das kiindet eine rein vitale Fille der Zeit von unerschépflichem Umfang. Nicht 
allzuoft stand Europa — auch spaterhin — so spielenden Mutes vor dem Riesen- 
werk solchen Unterfangens. 

Das dritte Portal mit den Zeugen und Patronen des neuen Reiches (Abb. 366, 
367): Theodorich, Remigius, Nikasius, mit seinen Engeln und Aposteln ist im 
Wesen verhaltener, gleichsam stiller; der Ausdruck der Gesichter ist erdennaher 
und dem Wechsel des Daseins enger verbunden. Am Siidportal, wo zur Linken 
diese Menschen den Recken des alten Bundes der rechten Seite (Abb. 365) 
unmittelbar gegentiberstehen, wird die fast modische Eleganz der Gesten offe- 
ner Gegensatz: der Umschwung innerhalb einer Generation. 

Die Loslésung von der hohen Konvention romanischer Gepflegtheit hat sich 
endgiiltig vollzogen, als diese Portalstatuen entstanden. Die neue Kunst — eine 
wahre ,,ars nova‘‘ — schaut mit holden Augen in die Welt. Noch verschwendet 
man nicht mit dem hohen Gut gliicklich eroberter Wirklichkeit. Die bildnerische 
Form, wie sie die Reimser Meister der ersten Halfte des dreizehnten Jahr- 
hunderts erleben, steht auf der geistig einsamen Hohe eines Einmaligen. Die 
K6nigsfiguren (Taf. XXII), die Gestalten der ersten Menschen, die uniiber- 
sehbare Schar der Figuren in Archivolten (Abb. 369), endlich der Reliefschmuck 
des Portalinneren mit der klassisch gehaltenen Form der Gruppen — all das 
ist der heldenhafte Sinn der friihen Gotik. 

Aus diesen Welten steigt ein grotesk Widerspiel auf: die Masken von Reims. 
Zunachst ist es ein Begleitakkord, was in der gewaltigen Fille des HaBlichen, 
des Schrecklichen, des Phantastischen lockt. Noch ]a8t kein Bild ahnen, daB 
die phantastische Laune des Drolatischen einmal die Kunst beherrschen wird — 
im finfzehnten Jahrhundert. Zunachst bleibt die Linie der groBen Kathedral- 
bildnerei solchen Beifalligkeiten des umgebenden Lebens nicht zugeneigt. Der 
Weg fiihrt vielmehr zu bewuBter Steigerung der Majestat. 

Das ist die Spanne kiinstlerischen Geschehens, die zwischen der Pfeiler- 
madonna von Reims und der Vierge Dorée von Amiens im letzten Viertel des 


79 


dreizehnten Jahrhunderts (Taf. XXIII) liegt. Die Apostel der Sainte Chapelle 
von Paris (Abb. 375, 376), die Stefanspforte von Notre Dame (Abb. 370) und 
die benachbarten Szenen aus dem Schiilerleben auf der Nordseite stehen in 
diesem Kreis. Diese Kunst geht nach Weite und Vertiefung einer Schénheit 
von rein idealem Geprage. Selbst die Grenze der Manier einer tiberziichteten 
Form — die Apostel der Sainte Chapelle — scheut man gelegentlich nicht. 
Denn Bereicherung eines leicht getragenen Daseins, das der Wirklichkeit er- 
wartend, ohne Bangen, voll geistreicher Unbefangenheit gegeniibersteht, ist 
das Ziel. Nicht anders als es der klassische Raum der Kathedrale des drei- 
zehnten Jahrhunderts will. Jeder neue Zuwachs formalen K6nnens — man muB 
die Reliefs der Stefanslegende der Notre Dame zu Paris mit dem Jiingsten Ge- 
richt von Amiens vergleichen (Abb. 370 und 359) — flieBt einer holderen und be- 
schwingteren Leichtigkeit des Anmutigen zu. 

Am Schlusse dieser Reihe steht die Vierge Dorée in Amiens mit dem Fries 
der Apostel zu ihren Haupten (Taf. XXIII). Die Statue der kéniglichen Ma- 
donna wirkte schlagwortgleich in der gotischen Welt: bis in das fiinfzehnte 
Jahrhundert ist in Kopien des Westens und in Deutschland das sieghafte 
Motiv der groBen Linie einer korperlichen Erhabenheit, wie sie nur die Gotik 
des dreizehnten Jahrhunderts sah, zu verspiiren. Die rauschende Schwere der 
Reimser Saulenmadonna ist ganz Klang geworden: eine Frau gegeniiber einem 
Madchen. In Reims ist das Leben von einer strengeren Fessel des Jenseitigen 
uberschattet, vielleicht nur die K6nigin von Saba und Salomo wissen von dem 
hohen Freimut dieser leuchtenden Menschlichkeit, die sich mit den Musikanten 
in Reims (Abb. 379) und mit dem Portal der goldenen Madonna in Amiens er- 
fiillt. Das Klassische der Gotik steht auf héchstem Gipfel. 

Die Peripherie vertieft das Bild, nicht daB sie bereicherte. Da sind die Portal- 
figuren von Le Mans (Couture; Abb. 374) mit einem tiberquellenden Zug ins un- 
entschieden Weiche, durchsetzt von optischen Reizen, die dem Naturalismus 
des Gerichtsportals von Bourges (Abb. 373) seine faszinierende Einheit verleihen. 
Da sind ferner die Bogenfeldreliefs der Seitenportale von Bourges und die Frag- 
mente vom Lettner dortselbst, die im Louvre stehen, ein Reliefstil von starker 
Energie des Tatsachlichen; vom groBen Realismus des vierzehnten eine Vor- 
ahnung. Endlich die herrlichen Ornamente von den Sockeln in Bourges und 
Lyon mit der Welt ihrer Kleinbilder aus Leben und Schrift (Abb. 382), ein 
altes Erbe der hochgepflegten Schmuckbereitschaft des burgundischen Landes, 
der ein ahnlich reiches und buntes Leben nur in einigen Werken der Normandie 
(Mont Saint Michel, Kreuzgang; Bayeux) zur Seite steht. 

Es scheint nicht, wenn man nach dem Siiden schaut, daB zunachst die Kathe- 
dralhiitten des dreizehnten Jahrhunderts das plastische Formideal weit hinaus- 
trugen. Was die Kathedrale von Bordeaux, die Kirche von Saint Seurin dort 
oder Le Bourget (Dép. Ain) zeigen, erweist sich starker nach der ornamentalen 
Seite als in dem Gebiet der plastischen Grundeinstellung. Auch hier — wie in 
der Architektur — kam die neue Form zu unvorbereitet, und einstweilen zeigt 
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noch nichts, daB der Siiden im vierzehnten Jahrhundert bestimmt sein wird, 
ein anderes Ideal zu Weltgeltung zu erheben — Avignon und die Malerei. 

_ Im Tympanon des Portals der Vierge Dorée in Amiens pragt sich ein Relief- 
stil aus, der in Werken Nordfrankreichs — z. T. auch Deutschlands — durch 
das ganze vierzehnte Jahrhundert besteht: locker gereihte Figuren, tektonisch 
geordnet wie der gleichmaBige Rhythmus von Laubbossen im Schatten eines 
Kehlgesimses, Nachdruck und Spannung in dem Abstand von Figur zu Figur. 
(Im Stefanstympanon der Notre Damevon Parisund verwandten reifen Sch6pfun- 
gen liegt das Wesentliche des optischen Eindrucks noch in der strémenden Fiille 
von Masse zu Masse wie in friihgotischen Laubgewinden, nicht in solch iiberlegter 
Abstraktion einer abgeglichenen Folge.) Diesem Kreis gehért vor allem an das 
Retable aus St. Germer im Clunymuseum mit den Passionsszenen, wo die 
Figuren noch klarer umschlossen als in Amiens und in den Einzelheiten wie 
Elfenbein durchgemodelt auf dem herrlichen Schmuck des gerauteten Grundes 
stehen; voller Zierlichkeit wie ein Blatt aus dem Psalter Ludwigs des Heiligen 
(vgl.S.123 und Abb. 511,1). DieSpannungen zwischen Figur und Grund erwecken 
eine neue Fiihlsamkeit fiir raumliche Abstande. Nicht daB die Figur unbedingter 
Vermittler meBbarer RAume ware, das Neue beruht eher darin, wie die isolierte 
Einheit der Kathedralstatue aufhért, erste Bedeutung im Plastischen zu be- 
sitzen. Die geschlossene Enge einer Reliefgruppe — vgl. Reims, Gerichts- 
tympanon (Abb. 361) — ldst sich wie bei den Aposteln des Tiirsturzes der 
Vierge Dorée zu schénem Intervall. In den Holzreliefs der Chorschranken der 
Pariser Kathedrale um die Mitte des vierzehnten Jahrhunderts ist die neue 
Ordnung der Reliefgruppe vollzogen: die Erzahlung von Szenen aus der Ge- 
schichte Christi ist eine Folge streng aufgebauter lebender Bilder ; alles Spontane 
im Rhythmus der Massen weicht einer soliden Ruhe. Dem Ideal der antiken 
Gewandstatue mit ihrer Pracht flieBender Falten, dem ganz groBen Anblick 
einer tiberlegenen Posierung, ist das spatere dreizehnte Jahrhundert in Figuren 
wie den Aposteln der Sainte Chapelle, die im Clunymuseum stehen (Abb. 375, 
376), gelegentlich ganz nahe gekommen. Vom Gesichtswinkel der Statuen von 
Amiens oder Reims am Anfange des dreizehnten Jahrhunderts aus gesehen ist 
dieser um zwei bis drei Generationen jiingere Stil nicht minder gehoben in seiner 
gewahlten Haltung im Vortrag als der Raum irgendeiner hochgotischen Kathe- 
drale, aber wie dieser (man denke an Beauvais, Abb. 224) kaum noch héherer 
Steigerung fahig. Denn solch auserlesene Ziichtung eines Menschheitsideals hat 
nicht zufallig das Zeitalter Ludwigs IX. kaum iiberdauert; sie bedeutet nicht 
den Anfang einer neuen Kunst, es handelt sich vielmehr um die kosmische 
Ahnlichkeit einer ganz anderen Grundstrémung, die gleich der Antike sich hier 
mit dem Urgrund bildnerischen Gestaltens beriihrt. In der Tat wird der Weg, zu 
dem die Figuren der Sainte Chapelle und verwandte Gebilde fiihren, weiterhin 
nicht gegangen — weil er dem Mittelalter nicht gangbar war; die Vermahlung 
mit der Welt ist innerhalb des Gotischen immer das Werk groBer und kurzer 
Spannen. Wichtig ist, am Ende des dreizehnten Jahrhunderts auch im Westen 
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— vom Siiden wird noch zu berichten sein — solche Bewegung zu erkennen; 
die Madonna am Nordportal des Querschiffes der Pariser Kathedrale (um 1300) 
kommt von ihr. Und innerhalb der veranderten Situation der Plastik des vier- 
zehnten Jahrhunderts gibt es immer wieder Momente, wo holdeste Erdenschén- 
heit marchengleich auftaucht: in der Madonna im Chor der Pariser Notre Dame 
(um 1330; Taf. XXIV) oderin dem Frauenkopf in der Bischéflichen Kapelle 
zu Laon (Abb. 381). 

Den Vollzug einer Stilwende, der sich in der erwahnten Pfeilermadonna vom 
Nordquerschiffportal der Pariser Kathedrale deutlich genug anktindigt, be- 
zeichnet die Figur der thronenden Madonna aus der Abtei Coulombs im Louvre 
(Abb. 378). Man denkt an Italienisches, so viel von neuerer Lebenswarme liegt 
in der kraftvollen Frische dieser Leiber. Der Schritt zur Wirklichkeit ent- 
scheidet. Das Kind auf dem SchoBe der Mutter ist kein gestaltloses Symbol; 
die Mater Dei nicht nur holde Frau wie schlieBlich auch noch in Amiens, viel- 
mehr begliickte Mutter. Intimes, das dem heroischen Sinn des dreizehnten 
Jahrhunderts fremd blieb. Die Minne der Mystiker erwacht — Wirklichkeit 
und Verklarung schlummern in der gleichen Brust. 

Die Augen der Bildner sehen heiBer, sinnlicher. Die Vierge Dorée von Amiens 
und ihre Schwester von der Pariser Kathedrale wissen von vergehender Frauen- 
schénheit — und sie triumphieren. Irdisches umhiillt die Frauen des vierzehnten 
Jahrhunderts, graziés wandeln sie tiber die Erde, emporgerichteten Blicks — 
die Madonna von Reims schaute nieder. Der steinerne Leib wird Fleisch, das 
gnadenvolle Lacheln Schwarmerei oder Versunkenheit. Nicht daB das Problem 
des Wirklichen — sei es Akt oder Antlitz — dem Bildner Ziel und Ende ware 
(wie sollte solches im Mittelalter), aber das Vergangliche wird fiihlbarer gewuBt. 
Nicht zufallig spannt sich aller Ausdruck in diesen Gesichtern, nicht zufallig 
die notwendigen Fortschritte einer Portratplastik, die am Ende des Jahr- 
hunderts in zahlreichen groBartigen Schépfungen vor Augen stehen. Vielmehr 
notwendige Folge innerer Wandlung: die eigenwilligere Betonung der Ober- 
flache, der reichere Prunk zierhafter Faltengebilde, hinter denen kein Leib zu 
finden. Daneben modisches Gewand: hochgegiirtete volle Briiste, Diademe statt 
Laubkronen, nonnenhafte Zuriickhaltung statt weltabgeriickter Distanz. Die 
Welt des vierzehnten Jahrhunderts gewinnt an Diesseitigem, je schwankender 
und fliichtiger die alte Idee vom Jenseits wird. Eine neue Gleichung: das Heil 
kommt von der Erde. 

Die Peripherie meldet sich. Bis in das vierzehnte Jahrhundert lag fiir Frank- 
reichs Bildnerei der Nachdruck, soweit der Verlauf iiberschaubar, bei den Kathe- 
dralhiitten der Isle de France. Nun tritt wieder die Umgebung in ihr Recht: 
der Siiden, der Nordosten, Burgund. Das Werk des Claus Sluter in Dijon am 
Ende des Jahrhunderts ist nicht spontane Fiigung, es steht im Mittelpunkt 
eines neuen Reiches. 

Der Siiden hat sich nie restlos in den Willen der gotischen Linie, wie sie der 
Isle de France entsprang, ergeben. Schon innerhalb der erwahnten Rezeptionen 


82 


in Bourges oder Bordeaux wird ein Eigenes schaubar, das der geziichteten 
Haltung des Nordens einen starkeren Realismus entgegenzusetzen hat, am 
deutlichsten etwa in der Danteschen Stimmung der Schilderung von den Ver- 
dammten und Teufeln auf dem mittleren Westportaltympanon der Kathedrale 
zu Bourges (Abb. 373). Der weitere Verlauf umfaBt Werke wie die machtigen 
Apostel aus St. Nazaire in Carcassonne oder die Apostel aus dem Augustiner- 
museum in Toulouse. Eine Form von siidlicher Breite und Fille des Vortrags; 
im Ausdruck der Haupter fast ein Schimmer von romanischem Erbe, eine Plastik, 
die energischer dem Tektonischen entgegentritt als der Norden. In der Isle de 
France und der Normandie geht der Formwille des vierzehnten Jahrhunderts 
innerhalb der Bildnerei nach einer stetigen Verfeinerung des graphischen Reizes, 
jede Falte, jede Floskel wird mehr zu einem Spiel gescharfter, gespitzter Grate; 
die Provence liebt die breiten, vollen, weichgerundeten Oberflachen mit groBen 
satten Lichtbahnen und tief eingehdhlten Schatten. Das Korperideal bleibt 
freier, und der Typ des Menschen scheint weniger spezialisiert, der Gegensatz 
von stadtischer Kultur und Volk scharft sich nicht in dem MaBe rasch wie im 
stadtereichen Land der Seine. 

Das Auftreten einer ausgedehnten Portratplastik im Dienste des Grabmals 
bezeichnet die Schwelle der Spatgotik. Vielleicht darf man zunachst noch nicht 
von Portrat im gelaufigen Wortsinn reden; wesentlich ist die psychologische 
Spezialisierung, die nun mit gesteigertem BewuBtsein nach dem Einmaligen 
und Persdnlichen strebt. Das ist die stolze Reihe der Grabdenkmiéaler aus St. 
Denis mit den K6nigen und Fiirsten, den Staatsmannern und Prilaten. Ein 
héfisches Geschlecht: kiihne, scharf gezeichnete, itiberlegene oder von Lebens- 
freuden gezeichnete Gesichter. Wo hatte das dreizehnte Jahrhundert solcher 
Stadtluft das Recht auf die kiinstlerische Gestaltung eingeraumt, es sei denn 
im versteckten, im Ensemble kaum gesehenen Zufallsspiel einer Drolerie. 
Die Masken von Reims werden zeitgemaB, die Kunst steht voriibergehend im 
Dienst der Psychologen. 

Burgundische Meister werden mit Vorzug genannt, in dem gleichen Kreise 
wirkt der groBe Erbe der Zeit, der Hollander Claus Sluter. Die Hauptwerke 
seiner Vorlaufer, aus St. Denis und der Jakobinerkirche in Paris (Abb. 377) 
stammend, finden sich heute im Louvre: Das Epitaph Karls V. (gegen 1364 
gefertigt), das Epitaph Johanns des Guten; endlich die prachtvollen Statuen 
Karls V. und der Johanna von Burgund, um 1370 fiir das Portal der Zélestiner- 
kirche in Paris geschaffen (Abb. 386). Sie verkérpern den Pariser Hofstil in 
seiner gro6Bten Form. Noch einmal steht die franzdsische Kunst auf der Hohe 
einer Welt; es ist daran zu erinnern, was etwa in Florenz oder Prag um diese 
Zeit geschah. Vom Aspekt dieser wahrhaft europdischen Geisteshaltung, die 
das Haupt des kéniglichen Stifters oder die grandiose Gentilezza der K6nigin 
zum Ausdruck einer Zeit werden lieB, wird die Tat der Realisten, ob es nun Sluter 
oder Jan van Eyck, begreiflich. In dieser Generation verbreitet sich die Gesinnung 
des friihen fiinfzehnten Jahrhunderts. 
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Es ist ein durchaus Modisches, was diese Kunst bestimmt. Man will nicht 
mehr den idealisierten Typ einer verziickten oder verklarten Phantasie, es gilt 
das hic et nunc. Die Figuren vom groBen Saal des Rathauses in Poitiers 
(x1388—1390; Abb. 384), dem einstigen Palais des Herzogs von Berry, mit dem 
idealisierten K6énig und den modischen Damen zeigen das deutlich genug. Das 
Profane bestimmt, auch wenn die Aufgabe lautet, eine Kathedrale zu schmiicken: 
die Figuren am Nordturm zu Amiens (um 1375; Abb. 385) mit Karl V., dem 
Dauphin, dem Kardinal Lagrange. Welch ein Abstand zwischen den Heiligen 
und Aposteln der Westportale und diesem Geschlecht, wo~die Herren der Zeit 
mit gleicher Bedeutsamkeit erscheinen wie die Apostel oder die Madonna. Das 
ist die Stimmung, wie wir sie wieder auf dem Bilde der Rolinmadonna Jan 
van Eycks (Abb. 550) treffen werden. Die kiinstlerische Form wird zu héchster 
Bedeutung; die Inhalte diirfen in dieser urbanen Reserve nicht mehr das letzte 
besagen; die schéne Linie eines niederflieBenden Gewandbausches ist nicht 
minder wesentlich als die miide Vornehmheit, die um den Mund Karls V. spielt. 

Doch ware es Irrtum, zunachst an Erschopfung zu denken. Noch ist es Natur- 
gesetz einer Mutation, das sich um das Ende des vierzehnten Jahrhunderts 
auch in der Bildnerei vollzieht. Die Wandlung zu einer neuen Phase, innerhalb 
der die Maler den Primat der Kiinste erringen, innerhalb der die Bildhauer, aus 
dem Verband der Bauaufgaben befreit, im Denkmal, in der Figur, d. h. in der 
besonderen Aktualitat einer Zeitgegebenheit, ihren Wirkungskreis sehen. Claus 
Sluter und seine Nachfolger. 

Das Portal der Kartause zu Champmol bei Dijon (Abb. 388)! Der dritte und 
letzte ganz groBe Moment in der gotischen Plastik des Westens; der Abschlu8 
einer groBen Welt. In Reims begleitete eine Zeugenschar das symbolische Ge- 
schehen, zu Seiten der Madonna standen die Trager der Hauptszenen des groBen 
Epos des Heils. Im Portal der Vierge Dorée in Amiens schon war es der Akt 
einer groBen Huldigung, aber zu Akteuren blieben nur die Personen des Testa- 
ments zugelassen; nun in Champmol ist die Huldigung zu einer geschichtlichen 
Hofszene geworden: Philipp von Burgund und Margareta von Flandern, von 
ihren Patronen der Madonna empfohlen, die selbst — fast im Hofkleide — in 
diesen erlauchten Kreis niedergestiegen ist. Das Vornehme eines ausgesuchten 
Geschmacks in Geste und Haltung; die reichen Gewander falten sich in geréusch- 
losem Uberflu8, und der bauerliche Greisenkopf des Apostels Philippus bewegt 
sich beinahe gezwungen gegentiber seiner Partnerin. Der Rhythmus zwischen 
den knienden Stiftern, der machtig stehenden Madonna (Abb. 387) und den 
leicht gebeugten Patronen ist nicht minder kostbar als die Pracht der Stabe 
des Portalgewandes, vor dem sich diese Szene abspielt. Neben diesem Werk der 
Mosesbrunnen (Abb. 389, 390) ; die starkste Schilderung menschlicher Tempera- 
mente, die dem friihen fiinfzehnten Jahrhundert gelang. Man meint den Nord- 
lander zu fiihlen in der entschleierten Kraft seelischer Spannungen. Und noch 
einmal wird das Erbe des Mittelalters verkiindet, in Formen, die einen Griine- 
wald und Diirer ahnen lassen: die ddmonische Verschlossenheit des Moses, die 
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schneidende Scharfe des Jesaia. Man muB an die Schwelle des Romanischen 
zuriickgehen — nach Bamberg —, um ahnliches zu schauen. Und hier wie dort 
-— ein Stil, der im Ornamentalen iiberreich die Tiefen seiner Seele gleichsam als 
lassigen Uberflu8 in die Schénheit seiner plastischen Linien verflicht. 

Unbeschadet reicherer Manier sind die vielgeriihmten Grabmaler Philipps 
des Kiihnen und Johanns von Burgund gegeniiber dem Werk Sluters in Dijon 
im Grunde klanglos. Die Feinheit hat sich allzusehr auf das Zufallige zu- 
gespitzt, und so faszinierend die Schilderung im Spontanen der Trauernden 
wirkt, die damonische Notwendigkeit der Gestalten am Mosesbrunnen fehlt. 
Die Kunst ist unter die Eklektiker gegangen; selten gelingt der nordfranzési- 
schen Spatgotik ein Wurf von tiberzeugender Wucht wie in dem Grabdenkmal 
des Philippe Pot im Louvre (1474; Abb. 391). Im ganzen lag der Zeit und den 
Stadten schon die neue Form Italiens — die Renaissance — naher; der reich und 
alt gewordene Norden fiihlte sich kraftvoll umgeben von dem Edelsteinschimmer 
seiner Gemilde; die Bildnerei wird wahrhaft zum dienstbaren Geist augenblick- 
licher Reize. Nur der temperamentvollere Impuls des Midi — der langsamer 
' und sparsamer war in der Vergeudung kiinstlerischer Kraft — erlebt in den 
barocken Reizen eines verklarten Naturalismus eine volle Spatbliite: die ent- 
zickende Madonna im Augustinermuseum zu Toulouse (Taf. X XV). 

Gotische Bildnerei hat die bis heute bestehenden grundlegenden Typen des 
christlichen Andachtsbildes geschaffen: die Schutzmantelmadonna als Repra- 
sentantin des Bernhardinischen Gebetes: ,,sub tuum praesidium confugimus‘; 
den Vir Dolorum, d. h. den Erbarmdechristus, der den Abgrund menschlichen 
Elendes in sich tragt; die Johannesminne, mittelalterlicher Freundschaft 
héchste Verklarung; das Vesperbild (oder wie die romanische Bezeichnung 
lautet: die Pieta, d. h. Andacht schlechthin): der Leichnam Christi im SchoBe 
der klagenden Mutter. Schutzmantelmadonna und Schmerzensmann, Johannes- 
minne und Vesperbild sind gewissermaBen die vier Grundpfeiler spatmittel- 
alterlichen Gefiihlslebens geworden, sie umfassen den tiefsten Inhalt der goti- 
schen Seele; selbst die Glut des Barock konnte diesen Elementartatsachen 
christlicher Mystik keine tiefere Deutung verleihen. Der Stimmungsgehalt der 
Passionslieder, der fiir alle Zeiten des christlichen Europa forthin bestehen 
blieb, so wie er im SchoBe der Mystiker im dreizehnten und vierzehnten Jahr- 
hundert formuliert wurde, vermochte nicht lauter die heiBe Inbrunst der 
Menschen zu sagen, als sie die Zeitgenossen im Werk von Holz und Stein er- 
lebten. 

Es ist wohl wesentlich fiir eine Uberschau, sich zu vergegenwartigen, da der 
Westen innerhalb der Bliitezeit seiner Monumentalplastik der kiinstlerischen 
Gestaltung dieser Ideen, die zum Teil — wie sicher bei der Schutzmantel- 
madonna und wohl auch der Johannesminne — seinem Gedankenkreis ent- 
sprungen sind, verhaltnismaBig unbeteiligt gegeniibersteht. Auch da erscheint 
mit GesetzmaBigkeit die Verschiedenheit vélkischer Lagerung der Krafte: dem 
Kathedralraum Frankreichs ist die stolze Verschlossenheit der Portalfiguren, 
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des heroischen Ahnherrngeschlechtes Christi und der kéniglichen Mutter, nicht 
weniger sinngema8, als Schmerzensmann und Vesperbild im Minster oder der 
Ordenskirche Deutschlands ihren bevorzugten Platz finden. (Italien konzen- 
triert seine Krafte um ein ganzlich anderes: den episodenhaft erzahlenden 
Reliefschmuck an Kanzel oder Portal oder die rhetorische Form des Grab- 
denkmals, sei es einem Heiligen oder Weltmann bestimmt.) 

Die gotische Plastik Deutschlands wird mithin zum entscheidenden Pro- 
blem in dem Augenblick, wo die Rezeption der westlichen Kathedrale voll- 
zogen ist und die neue Kraftezusammensetzung der Stadte in den Vorder- 
grund kultureller Aufgaben — deren Brennpunkt hier wie dort im Kultischen 
beruht — riickt. Das ist das deutsche vierzehnte Jahrhundert. 

Erst von hier aus ist es méglich, die Frage eingehend zu priifen, seit welchem 
Zeitpunkt von einer gotischen Bildnerei Deutschlands gesprochen werden kann. 
Fiir die Plastik der Isle de France war festzustellen, daB die gotische Bildform 
nicht vor dem Anfange des dreizehnten Jahrhunderts, d. h. gut zwei Genera- 
tionen nach der entscheidenden Erscheinung des architektonischen Problems, 
einsetzte; das gleiche wiederholt sich in Deutschland mit der Voraussetzung, 
daB die Stilwende innerhalb der Architektur hier nicht vor der Friihzeit des 
dreizehnten Jahrhunderts eintrat. Die erste Phase gotischer Bildnerei: in 
Deutschland umspannt somit die letzte Generation des dreizehnten Jahr- 
hunderts; man kann sie etwa mit den Namen Magdeburg, StraBburg (West), 
Freiburg (Vorhalle) und Regensburg umschreiben. 

Die Gegensatze zwischen dem zu héchster Spannung getriebenen plastischen 
Impuls des Spatromanischen, wie ihn Naumburg verkérpert — ein Gétter- 
geschlecht siegender und leidender Menschen jenseits alles Zeitlichen —, und 
dem scharf akzentuierten Modeton des Hofes oder der Biihne, der in StraBburg 
(Abb. 400) und Magdeburg (Abb. 394) mit der Folge der klugen und térichten 
Jungfrauen erscheint, sind von ungleich gréBerer Vehemenz als im Westen. Das 
Herabsteigen zu den betérenden Sinnen, das die siiBen Gestalten der klugen 
Madchen von Magdeburg und der toérichten von StraBburg erschafft, wird 
— gemessen an der herben Kraft der Naumburger — als ein sichtbares Werk 
der Frau Welt empfunden, als ein einmaliges, das spontan sich emporringt 
wie die Gestalt der Isolde des Meisters Gottfried im Epos; nicht ein Stil, den 
mehr als eine Generation zu halten imstande ist. Schon Freiburg — die klugen 
Jungfrauen der Vorhalle (Abb. 395), wenig spater die thronenden Fiirsten 
von den Strebepfeilern des Turms —: ein Abriicken von solch verbindlicher 
Schone, ein hdéheres MaB herber TatbewuBtheit. Nicht der exklusive Hofton 
einer Kathedralhiitte wie Paris oder Reims oder Amiens; ein stolzer und strenger 
Wille, der sich enger verpflichtet fiihlt dem Volk, aus dem er erwuchs, der dem 
Problem des Bildnerischen gegeniiber energischer, aber auch harter zupackt 
als der franzésische Zeitgenosse, dem die Vierge Dorée entstand. Es gilt nicht, 
von Provinzialismen zu reden; der Wille entscheidet. Der Meister, der die Pro- 
pheten am mittleren Westportal des Stra8burger Miinsters erschuf (Abb. 401), 
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rief tiber sein Jahrhundert mit drohender Gewalt sein vox populi — und das 
Jahrhundert gab ihm recht. 

Im é6stlichen Winkel des Deutschen Reiches — im sonnigen Land der 
Donau — blieb der Tenor der Kathedralkunst am langsten lebendig; vielleicht 
begiinstigt durch alten Austausch der Krafte, der im Liede den provenzalischen 
Siiden und das Osterreich seit dem spaten zwélften Jahrhundert einander nahe- 
gebracht hat. Es sind zwei Werke, die das vornehme Antlitz des Westens ganz 
besonders tragen: der Grabstein der K6nigin Emma inSt.Emmeram zu Regens- 
burg (Abb. 396) und die Madonna in Klosterneuburg bei Wien (Abb. 406). 
Die ikonographischen Rollen kénnten ebensogut vertauscht werden: das miide 
Fiirstenhaupt der karolingischen Kaiserin ist nicht minder weltentriickt als 
die thronende Macht der Neuburger Madonna. Einmiitig: die erlesene Zucht 
plastischer Haltung in beiden Werken. Erst die deutsche Spatgotik konnte noch 
einmal hohe Frauenminne so heiB kiinden: Stephan Lochner in Kéln und 
sein Kreis (vgl. Abb. 593ff.). 

Mit den Sehergestalten der Propheten vom mittleren Westportal des StraB- 
burger Miinsters hat die Auseinandersetzung der deutschen Form mit dem 
Problem der gotischen Bildnerei entscheidend begonnen. Nicht ist StraBburg 
etwa der einzige Fall, in weiterem Umkreise Siiddeutschlands von Mainz bis 
Wien kann man diesen von innerer Erregung durchwiihlten Faltenleib, diese 
harten, zuweilen maskenhaft erscheinenden Gesichter — die Verkiindung des 
sog. Erminoldmeisters im Regensburger Dom (Abb. 399) — antreffen. Ein 
Formgefiih] von der heiteren Verbindlichkeit, wie es in den Schiilerszenen der 
Pariser Notre Dame kurz vorher noch Norm des Westens war, ist selten auf 
deutschem Boden; die Verkiindigung im Uberlinger Miinster (Abb. 398) tragt 
vielleicht einen Schimmer davon. Nur in den Rheinlanden bleibt der Sinn fiir 
das geziichtet Schone als eine Richtung durch das ganze vierzehnte Jahrhun- 
dert offen: der Stiftergrabstein in Kappenberg (Abb. 397), die Chorpfeiler- 
statuen im Kélner Dom (1322—1330; Abb. 402, 403), die sitzende Madonna im 
Schniitgenmuseum (Abb. 407). Aber auch hier verraten sich Ort und Zeitum- 
stande; das Geschlecht der Kélner Apostel ist dem Monumentalstil des west- 
lichen dreizehnten Jahrhunderts an dynamischer Wucht weit iiberlegen; Pose 
wird notwendiger Ausdruck eines gewaltigen Selbstgefiihls; der Schwung aus- 
ladender Kurven bedeutet mehr als tektonische Verpflichtung. 

Das erbitterte Ringen um einen Inhalt ist einmiitig, ob der alemannische 
Siidwesten, Mittel- oder Niederdeutschland in Frage kommt. Im Siiden die 
groBen Schulen von Rottweil und spater Gmiind, in Mitteldeutschland Halber- 
stadt und Erfurt, in Niederdeutschland Liibeck. Fast gleichzeitig verschwindet 
aus all diesen Zentren die sch6ne Umschlossenheit einer in sich getragenen, allseit 
abgeglichenen Form, die in Klosterneuburg die hohe Frauengestalt der Himmels- 
k6nigin (die ,,hehre und milde Frau‘‘) so sehr ziert, um dem unbandigen Willen 
nach erregtem Ausdruck Raum zu geben. Sei es die gigantische Linie einer 
Totenklage, wie sie in den Figuren des Heiligen Grabes in Freiburg auflodert 
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(Abb. 410) um das Steinornament des Leichnams, sei es die gehaltenere, nicht 
weniger erschiitternde Einsamkeit der Frauenam Grabein Halberstadt (Abb.415), 
oder sei es endlich der alles Vorangegangene sprengende Stil von Rottweil mit den 
Prophetenfiguren der Lorenzkapelle (Abb. 413), der die im StraBburger West- 
portal begriindete Einstellung zu einem phantastischen Realismus, geboren aus 
Ornament und Wirklichkeit, bis zur letzten Konsequenz durchfihrt. Grotesk 
dieses damonische Gefallen am HaBlichen, das einige dieser Prophetenfiguren 
als echte Weggenossen schwiiler Leidensminne kennzeichnet, die mit perlen- 
dem Blut und zuckender Lippe ihre Figuren bildet. Es ist nicht leicht, deut- 
scher Bildnerei um die vierziger Jahre des vierzehnten Jahrhunderts gerecht 
zu werden, ohne viel der auSerkiinstlerischen Umgebung vorauszusetzen, denn 
es ware falsch, in der Berauschung am Leid, in der Volkspsychose der Askese 
das Einzige zu sehen. Des Wolfhart von Rot erhabenes Totengesicht am An- 
fange deutscher gotischer Grabbildnerei (Abb. 418) zeigt eindeutiger als alles 
andere, wie sehr dieses Volk aus sich bereit war, der Wirklichkeit mit mut- 
vollem Herzen gegeniiberzustehen, und die Reihe der stolzen mainfrankischen 
Epitaphien mit ihren Bischofsgestalten in Wiirzburg und Bamberg beweist noch 
mehr, daB diese Einstellung nicht einmalige Fiigung, sondern grundsatzliche 
Bereitschaft war. 

Drei groBe bildnerische Momente bestehen innerhalb der Generation um die 
Jahrhundertmitte in verschiedenen deutschen Landen nebeneinander: die 
Apostel der Uberwasserkirche in Miinster (Abb. 417), die Werke des Wolfs- 
kehlmeisters in Wiirzburg (Abb. 420) mit dem Bamberger Grabstein des Fried- 
rich von Hohenlohe (Abb. 421; Taf. XX VII) und der Sarkophag des heil. Se- 
verus in Erfurt (Abb. 411). Die Stilakzente und die Einstellung sind verschieden 
wie die Landschaften und Zeitstufen; die dem gallischen Westen unmégliche 
Sachlichkeit der Schilderung ist einmiitig. Die Miinsterer Apostel — dem Fran- 
zosischen zunachst — in den Linien tektonisch am strengsten gefaBt, eine 
von Ornamentgefiihl durchpulste Wirklichkeit. Die Reliefs des Severisarko- 
phags locker wie Silberstiftzeichnungen, fast schon humorvoll in der Charak- 
teristik der Figuren; in ihrer Mitte die traumhafte Figur des Friedrich von 
Hohenlohe im Bamberger Dom. Wo hatte bis dahin die Welt das Bild eines 
wahrhaft Giitigen geschaut! Im Madonnenbilde wie in der Christusstatue iiber- 
stieg doch zuletzt der Abstand des ,,quae supra‘‘ den Ausgleich zwischen Idee 
und Verkérperung ; im Totenantlitz sah die altere Zeit Verklarung oder Verhang- 
nis; hier ist ein Mensch gefunden, berufen, dieses und jenes zu binden. Der Typ 
des Mittleramtes, in dem die Kirche die Gestalt des Bischofs sieht, ward selten 
inniger geschildert als in der vergeistigten Ruhe dieser Figur, in der die Nei- 
gung des Hauptes wahrhaft wie ein segenspendender Reichtum gefiihlt wird. 
Solche Zeit erschuf die Gruppen der Johannesminne: des an der Brust des 
Herrn ruhenden Evangelisten. 

Die Wirklichkeit wachst herauf gleich einem neuen Tag. Das Tympanon- 
relief, in Rottweil (Abb. 414) oder Augsburg von lockerer, figurensparsamer 
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Komposition, erfiillt sich mit bewegtem Leben: Gmiind, Niirnberg (St. Lorenz, 
Abb. 419), Regensburg (Westportale des Doms). Die scharfe Linie des Alteren 
Stils verschattet sich in malerischen Weichheiten wirklicher Reliefs. Nicht allein 
die Vorgangschilderung wird voller des drangenden Geschehens, Umstiande und 
Umgebung werden zum Bild; episodenhafte Ziige, wie die Wanderung der hei- 
ligen drei Ké6nige (Thann im ElsaB; Abb. 404), werden aufgenommen. Alltag- 
liches wird wert erachtet, gebildet zu werden. Im Kreise der weitverzweigten 
Schule des schwabischen Geschlechtes der Parler wachst diese neue Gesinnung 
zum entscheidenden Stil. 

Im Bereich der Rottweiler Hiitte entstehen die Anfange. Schwabisch-Gmiind 
sammelt und fordert das Neue, Prag vollendet. Von dort, der Akademie der 
Bildner in der zweiten Halfte des vierzehnten Jahrhunderts, strahlt die neue 
Kunst tiber Mittel- und Siiddeutschland: Niirnberg und Schwaben, Regensburg 
umspannen den einen Ast, Mainfranken und Thiiringen den anderen. Die Form- 
gesetze der oberdeutschen Spatgotik entspringen diesem Kreis. 

In Schwabisch-Gmiind stehen die Verkiindigung vom Nordportal des Lang- 
hauses (Abb. 412) und die Jungfrauen der Brautpforte (Nordseite des Chores) 
voran. Der groBe Wurf dominierender Linien ist Rottweiler Erbe, noch ist das 
isolierende Gefiihl fiir den Block als statuarische Vorstellung beherrschend, der 
Sinn fiir die gewaltige Fiille weitausholender Gesten und Gebarden lebendig. Der 
Rhythmus in der Folge der torichten Jungfrauen vom Gmiinder Portal ordnet 
sich noch in den groBen einfachen Takten, die schon durch die StraBburger Ge- 
wande zittern, nur die Instrumentierung der Kontraste ist scharfer, die Bogen- 
linien der einzelnen Leiber richten sich nicht nach einer Dominantkurve, die 
Dominante entspringt vielmehr dem Zusammenklang der Gegensatze von Einheit 
und Gruppenreihung. Die Faltenbahnen schwingen in gleicher Heftigkeit gegen- 
einander: kein Durchgleiten vom Haupt zum Sockel, keine federnde Spirale, 
die tiber die Kanten des Blockes wegzittert; trotzig steht das Lotrechte der 
inneren Form an den Unterpartien dem Diagonalen oder Queren der Uber- 
kleider entgegen. Die erste Halfte des Jahrhunderts hat gelegentlich mit fein- 
zeichnendem Griffel in den Block ahnliche Kontrastreize geschrieben, nun 
werden die Linien zu welligen Héhen und Tiefen, zu schattender Hohlung oder 
samtiger Schwellung. Das Geschlecht der Gmiinder Jungfrauen ist derberen 
Schlags als das ihrer alteren Vorganger in Schwaben und Franken, die Manner- 
gestalten — etwa die prachtvollen Fragmente der sitzenden Kirchenlehrer vom 
Gmiinder Chor (Abb. 416) — sind erfiillt von vitaler Kraft, nicht mehr geladen 
von damonischen Impulsen. Nicht ruhig wirkt diese gewalttatige Wirklichkeit, 
doch beruhigend gegeniiber dem heiBen Unfrieden der Vorzeit. Uberall—ob Kéln 
oder Wien — glaubt man zu fiihlen, daB ein Neues auf dem Wege, mag es nun 
ein starkerer Wille zum Realen oder ein vielseitigeres Interesse fiir die Gegeben- 
heiten des Lebens sein. Vielleicht, daB diese stadtisch-biirgerliche Welt in vielem 
sich bescheiden gelernt hat, daB der Bildner nun mit klugen Augen Gegen- 
standliches zu schauen vermag, wo seinem Vorfahr alles ziindend und lodernd 
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Gleichnis wurde. GewiB ist das eine: die Zeit strebt nach Ausgleich, der im 
Weiten und in der Vielheit gesucht wird; man will frei werden von der be- 
driickenden Spannung dynamischer Raume und Krafte. Diese Zeit der deut- 
schen Hallenkirche wird berufen werden, einen Albrecht Diirer der Welt zu 
schenken; der Zweifler Antlitz wird neue Tiefe des Menschlichen verklaren. 

Zuniachst schafft der Prager Dombaumeister Peter Parler und seine Hiitte. 
Schafft unter den Auspizien eines Mazens, wie ihn selten das Mittelalter erlebte. 
Karl IV. erscheint als Mittelpunkt und Trager einer Kultur, die dem strotzenden 
Reichtum des burgundischen Hofes gleichgestellt werden kann; als Forderer 
kiinstlerischer Anliegen tragt er moderne Ziige. Die Biisten vom Prager Tri- 
forium (Abb. 424; Taf. XXVIII) — das gréBte Manifest spatgotischer Plastik 
iiberhaupt — zeigen ihn und seinen Kreis als ein unverbrauchtes Geschlecht 
voll starker Impulse, iiber allen Gesichtern liegt ein Glanz von Lebensweis- 
heit und Daseinsfreude, die selbst in den schénen Hauptern der National- 
heiligen, Prokop und Adalbert, wie eine heftige Absage an das Ideal friih- 
gotischer Menschen erscheint. Der unheimliche Ausdruck im Gesicht des 
stolzen Ahnherrn, Ottokars I. (Abb. 426), 1a4Bt ermessen, bis zu welchem Grad 
innerer Spannung dieser Stil gehen durfte, ohne das Schwergewicht seiner Re- 
alitat aufzugeben. Und nicht ist solches das letzte: die Statuen Karls IV. und 
der Kaiserin, die von der Briistung des Altans griiBen zu St. Marien in Miihl- 
hausen in Thiiringen (Abb. 422, 423), sie erfassen den Augenblick, wie ihn 
selbst der wuchtige Tatsachensinn englischer Epitaphien der Zeit niemals 
sicherer griff. Die SelbstbewuBtheit tiberraschender Effekte ist auch in den 
letzten Phasen des spatgotischen Barock im Kreise eines Veit StoB (Abb. 438, 
439) nicht starker geworden, so wenig wie das fiinfzehnte Jahrhundert des 
Nordens ein Denkmal wie die Bronzestatue des heiligen Georg auf dem Hrad- 
schin in Prag (Abb. 425) zu tiberbieten unternommen hat. Nicht der Effekt 
als solcher, der in den Miihlhauser Figuren an denGrenzen des Kiinstlerischen 
steht, der Mut und Wille ist entscheidend fiir die Bildgesinnung, die mit 
diesen Werken dem Westen ebenbiirtig gegentibertritt. 

Regional blieb das augusteische Zeitalter Karls IV. Episode; fiir die deutsche 
Kunst des spaten Mittelalters ist sie Wurzel alles Lebens. Liegt auch der Ver- 
lauf innerhalb des Bereiches der Bildnerei nicht so eindeutig klar wie bei der 
Malerei (vgl. S. 134); die Fiihrerrolle des Parlerkreises ist auch weiterhin nicht 
zu verkennen. Inhaltlich besteht wachsende Zuneigung fiir Einzelheit und Um- 
stand einer Sachschilderung, der jede Wirklichkeit gleich bedeutsam — die 
Linie der Madonnendarstellung von der K6nigin des vierzehnten Jahrhunderts 
zur spielenden Mutter oder die Differenzierung der landschaftlichen Typen 
bis zum spatgotischen Stammesgesicht eines Syrlin, Riemenschneider oder 
Backofen —, formal vollzieht sich eine véllige Umschichtung der bildnerischen 
Aufgabe (die auch im Parlerkreise noch tektonisch gebunden bleibt) auf letzt- 
mogliche Befreiung der Figur bis zur Verkérperung des reinen Individuums — 
soweit dieser ProzeB dem Mittelalter iiberhaupt mdglich erschien. Man spiirt 


90 


die wachsende Verfeinerung des menschlich Besonderen, schon fast wissen- 
schaftlich Interessierten in der Bildnerei vielleicht am starksten bei der Epi- 
taph- oder Denkmalplastik, deren Werke ja nicht zufallig mit dem fiinfzehnten 
Jahrhundert anschwellen wie nie zuvor. Das sind nicht mehr Typen aus hoher 
Erinnerung, die selbst da, wo sie menschlich so nahe stehen wie der Bischof 
Hohenlohe im Bamberger Dom (Abb. 421; Taf. XXVII), noch eine Schicht 
aufrichten zwischen sich und der Welt; nun geht es um den ganzen Menschen. 
Mag man ein frithes Stiick auswahlen, wie den Rittergrabstein zu Bopfingen 
(Abb. 428) oder das Stettheimerportrat zu Landshut, oder ein reifes Werk 
der Spatzeit, wie den TruchseB von Waldburg in Waldsee (Abb. 429) oder 
das Relief des Meisters Pilgram in Wien (Abb. 442), immer bestimmt das Ein- 
malige einer Zeiteinstellung, die auf dem Gebiet der Malerei nun das Portrat 
kennt und liebt. Oft genug haftet auch hier die Floskel des Eklektischen 
am Werk dieser Kunst, aber nie wurde auf deutschem Boden die spielende 
Form Herrin des Ausdrucks. Die deutschen Bildner des fiinfzehnten Jahrhun- 
derts ersteigen zwar nicht mehr die heroischen Héhen von Bamberg und 
Naumburg, aber an Reichtum und Melodie der Sprache bleiben sie die 
Starksten im europdischen Norden. Der gotische Westen endigt mit Claus 
Sluter; die deutsche Bildnerei sieht in den zwei Generationen von Hans Mult- 
scher (Abb. 430) bis Veit StoB ihre reichsten Talente am Werke. Gleich der 
vielgestaltigen Kraft des spatgotischen Volksliedes drangt sich jeder Stamm, 
Eigenes zu sagen und zu schildern: eine Figurenreihe der deutschen Spatgotik 
ist stolzeste Auswahl deutscher Rassentypen, die uns die Vergangenheit iiber- 
lieferte. Da sind die schweren Madonnenleiber des Altbayern Hans Lein- 
berger (Abb. 437), dort die wie mit dem Grabstichel gezeichneten Figuren 
des Til Riemenschneider in Wiirzburg (Abb. 440), die scharfen und resoluten 
Schwabenképfe des Yselin von Konstanz, des Syrlin von Ulm (Abb. 443) 
oder die ausgesucht grazidse Haltung der Elsdsserin in der Madonna von 
Dangolsheim (Taf. XXX). Kein Stand, keine Idee des taglichen Erlebens, 
die spatgotische Bildner zu formen nicht unternommen hatten: die Henker- 
szenen auf Kreuzwegreliefs, die zahllosen Reihen geschwatziger Interieur- und 
Milieuschilderungen in Gruppen oder Szenen als Zier der Schnitzaltare von 
Brixen bis Calcar. 

- Die Anfange der Hypertrophie ornamentaler Drapierung, die zum Eigen- 
leben der Falte und Locke als einer neuen Steigerungsmoglichkeit der bildneri- 
schen Totalitaét hinfithrt — zum sog. Barock des Spatgotischen —, finden sich 
im vierzehnten Jahrhundert. Die Wandlung tritt ein mit der wachsenden Be- 
deutung reliefhafter Vorstellung, die den dreidimensional in den Raum ge- 
stellten K6érper zur zweidimensional vor die Flache eines notwendigen Grundes 
gesehenen Figur umbildet: am Mosesbrunnen des Claus Sluter (Abb. 389, 390) 
ist die neue Auffassung des Plastischen in dieser reliefartigen Unterteilung 
der Einzelfiguren zugunsten. einer héheren, bewu8t angestrebten Einheit 
des Gesamteindruckes eindeutig gegeben: die Propheten, die im Aufbau des 
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Brunnens als ruhig geschlossene Krafte stehen, wirken aus der Totalitat heraus- 
genommen merkwiirdig breit, flachenhaft gegeniiber den Blocktiefen Alterer 
Figuren. Die gleiche Tendenz ist um 1400 im Norden in verschiedensten Regi- 
onen am Werk; die Gestalten der ,,Schénen Marien“, ob in St. Sebald in Niirn- 
berg oder in der Marienkirche in Liibeck, in Maria-Lyskirchen in Kéln oder 
zu St. Peter in Salzburg, lehnen sich immer wieder, in breiter Frontalansicht 
dem Beschauer zugekehrt, gegen die notwendige Ruheflache einer Grund- 
ebene, deren Fehlen gelegentlich als Minderung stérend empfunden wird; es 
darf.daran erinnert werden, daB just diese Zeit mit dem,Strahlenkranz oder. 
Rosengewinde um die Madonna (Abb. 434) ikonographisch einem kiinstle- 
rischen Willen begegnet. Der Gedanke, daB man kiinstlerischen Erwagungen. 
das Recht zugesteht, die Idee der kultischen Vorstellungen zu beeinflussen, 
ist durchaus spatgotisch und nicht zuletzt eine der Folgen, die aus dem Werk 
Giottos und seiner Zeit hervorgingen. Solche Befreiung des Individuums von 
den Notwendigkeiten einer weltanschauungsgemaé8en Konvention — nicht 
der letzte Grund, warum der Kultur des Impressionismus Spatgotik und Friih- 
renaissance vertrauter wurden als ihre Vorlaufer — kann man allerdings 
nicht in dem billigen Sinne einer positivistischen Fortschrittlehre deuten: was’ 
die Kunst an Weite des Spielraums erobert, erkauft sie um den blutigen 
Preis der Einbu8e an innerer Schwerkraft. Das Schicksal der Spatgotik ist 
nicht dazu angetan, der Lehre vom Primat des Individualismus héhere Welt- 
geltung einzurdumen gegeniiber den kollektivistischen Epochen — so wenig wie 
das neunzehnte Jahrhundert. Es ist nicht miiBig, sich dessen bewuBt zu sein, 
denn die protobarocken Ziige spatgotischer Form wurzeln zu tiefst in der ver- 
einsamten Entfesseltheit des Personlichen gegeniiber einer morsch gewordenen 
GewiBheit von letzten Dingen. Was in Diirer oder Griinewald zu héchster Ge- 
' staltung wird, ist nicht ein Heroentum kiinstlerischer Form von der Art, wie es 
den Bildnern von Reims als hohe Gnade zufallen konnte; es ist der tragische 
Kampf aus tiefster Gequaltheit — so wie ihn vielleicht nur die Seele des Nordens 
zu erleben bestimmt ist, wenn man an die Welt eines Rembrandt denkt. 

Und so wird all das Krause und abstrus Erscheinende, das durch Scharen 
spatgotischer Figuren sich ringelt und windet: die verknitterten Briiche natur- 
spielhaft wirkender Drapierungen, die Distelzacken iiberquellender Gelocke 
oder verkrampfter Gesten, die schwiile Sinnlichkeit sich windender und bau- 
mender Geranke und halbverbliihten Zierwerks — fleurs du mal —, wird die 
betérende Polyphonie dieser mit allen Mitteln plastischer Gestaltung spielenden 
Bildnerei (man denke an Bravourstiicke wie den Englischen GruB des Veit 
StoB in St. Lorenz zu Niirnberg; Abb. 439) wahre Pragung der inneren Ver- 
fassung der deutschen Vélker und Stamme am Ende des Mittelalters. Es sind 
die GroBstadte der damaligen deutschen Kultur: StraBburg, Kéln, Niirnberg, 
Liibeck, in denen diese letzte Manier einer kiinstlerischen Willensrichtung ihre 
héchsten Triumphe feiert: Niklaus von Leiden, Veit StoB oder Bernt Notke 
in Stockholm. 
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Das Nachklingen dieses Stils ist im Rahmen der Aufgabe hier nicht zu unter- 
suchen; daB Temperamente von den Dimensionen eines Veit StoB nicht be- 
stimmt sind, Ahnherrn zu werden, vielmehr die Letzten eines Geschlechtes 
sind, an deren Vermachtnis dann Jahrhunderte tragen, ist doch mehr als Be- 
hauptung. In einem kann man der deutschen Spatgotik das Pradikat des Be- 
sonderen voll zugestehen: in der Kraft ihres Geistes. Nicht im Ausleben einer 
Form (die in Spanien nicht minder proteushaft und nicht minder verganglich), 
in der Furchtlosigkeit vor den erkannten und empfundenen Konsequenzen 
ihrer Erschiitterung liegt die groBe Mission der deutschen Seele. 

Die Geschichte der Bildnerei des italienischen Trecento — nur um diese 
handelt es sich hier — bedeutet die Reihe groBer Kiinstler von Giovanni bis 
Andrea Pisano. Giovanni Pisano — d.i. in einem Gesamtiiberblick mittelalter- 
licher Kunstgeschichte der Moment, wo die Intensitat des romanischen Stiles, 
die in Italien dhnlich wie in Deutschland zu entscheidender Gewalt erst in der 
letzten Phase (mit Niccolo Pisano) drangt, in ihrer unpersdnlich allgemeinen, 
byzantinischen Verbindlichkeit zum erstenmal gelockert erscheint. Die Krafte, 
die dazu fiihrten, ein bindendes Schénheitsideal, das so stark von Antikischem 
durchleuchtet wird wie die Kunst des Niccolo, aufzugeben, um einer héheren 
neuen Einheit des Wirklichen zu dienen, sind von vielen Seiten zusammen- 
geflossen. Die Luft der italischen Kommunen, die Respizienz auf das Werk 
des Westens, das auf seinem Gipfel steht in diesen letzten Jahrzehnten des 
dreizehnten Jahrhunderts, und wohl nicht zuletzt eine starke Welle vom Siiden 
und seiner Kultur unter den letzten Staufern, — all das steht unter den Voraus- 
setzungen, die genannt werden miissen, will man der Kunst der Zeitgenossen 
Dantes nahekommen. DaB das kiinstlerische Problem mit ganz anderer Schwer- 
kraft als im Westen oder gar in Deutschland von allem Anbeginn eine An- 
gelegenheit der Form wird, das ist Italien. Italien, dessen trecentistische Kunst 
zum erstenmal im Mittelalter gestattet, eine Geschichte der kiinstlerischen 
Einzeltatsache der Personen, nicht der namenlosen Krafte, vor Augen zu 
stellen. 

1265 ist Giovanni Pisano als Gehilfe seines Vaters an der Domkanzel zu 
Siena tatig, im zweiten Jahrzehnt des vierzehnten Jahrhunderts verschwindet 
sein Name aus den. Listen der Kiinstler. Innerhalb dieser Zeit bezeichnen 
die beiden groBen Kanzelwerke (Pistoja und Pisa) Weg und Umfang seiner 
Arbeit, die drei machtigen Madonnenfiguren — an innerer GroBe, nicht 
AauBerem Umfang —: Prato (Taf. XX XI), Pisa (Elfenbeinmadonna), Padua 
das Héchste seiner gewaltigen (vor Michelangelo nicht wieder erreichten) 
Starke kiinstlerischen Ausdrucks. Mit dem MaBe so_ sinnenbegliickender 
Menschlichkeit hatte keiner der Zeit seine Welt gemessen; was in Parallelen 
wie den Schiilerreliefs der Pariser Kathedrale oder der Vierge Dorée von 
Amiens (Taf. XXIII) an holder Entbundenheit freier Leiber schaubar wird, 
ist hier noch ganz anders von der mannlichen Kraft eines kongenialen Idea- 
lismus geschwellt. 


93 


Es geht nicht an, mit Protorenaissance in dem Sinne hier zu operieren, als 
ob diese Kunst die Idee des Gotischen irgendwie aufgelést hatte. Wer solches 
behauptet, verkennt den Sinn des Mittelalters und vergiBt die Tatsache eines 
Franziskus. Nie war die Spannung eines religidsen Problems innerhalb des 
Christentums weniger negativ geladen gegentiber dem Realen als in der Mystik 
des Franziskus, und nie ist gotischer Raum mit kithnerer Wirklichkeit aus- 
gespannt — man kann nicht sagen aufgetiirmt — worden als zu St. Croce in 
Florenz (Taf. XVII). Die kiihnen und heiBen Leiber des Giovanni sind das Ge- 
schlecht dieser Denker und dieser Architekten, in ihnen erfiillt sich ihre Welt. 

In Prato, in der Domsakristei, wird als eine der Jugendarbeiten Giovannis 
die Silbermadonna verwahrt, die gleichsam die Mutter des plastischen Trecento 
ist. Herben Leibes und noch — vom véaterlichen Atelier her? — schwer- 
gewichtig in den Falten; ein Gebild von unsaglicher Anmut und GréBe: wie 
die begliickte Frau dem strahlenden Bambino das holde Haupt zukehrt, wie 
in der empfundenen Lastung des Tragens zarte Wirklichkeit schaubar wird, 
die keiner des Mittelalters jemals so geschaut. Die Einheit der Willensrichtung 
ist in den spateren Einzelfiguren des Kiinstlers gréBer geworden: das verziickte 
Aufschnellen in der Elfenbeinfigur zu Pisa oder die grandiose Stille in der tiber- 
weltlichen Frau der Arena in Padua; des Gotischen gliicklichste Sterne stehen 
iiber der Muttergottes in Prato (Taf. XXXI). 

Keine Méglichkeit Dantescher Zeit ist der Weite Giovanni Pisanos fremd ge- 
blieben. Antikische Gelehrsamkeit — wie sie das Mittelalter ausdeutet — in 
dem robusten Tatsachensinn der Figuren der Tugenden von der Domkanzel in 
Pisa (Abb. 445), der italisch groBe Wurf fiir Monumentalplastik in den drei 
Figuren des Baptisteriumportals dortselbst, schlieBlich dic melodische Vielstim- 
migkeit seiner Form in den Reliefs der Kanzeln von Pistoja und Pisa. Gotisches 
Raumgefiihl in reinster Pragung. Wie wogt auf dem Relief der Geburt Christi 
zu S. Andrea in Pistoja (Abb. 446) die unaufhaltsame Linie des Geschehens 
durch das Bild, dem sprossenden Kraftestrahl einer sich frei zusammenrollenden 
Laubbosse vergleichbar, wie zuckt der Schmerz der Passion tiber die Kurven 
und Schwingungen des Kreuzigungsreliefs der Pisaner Kanzel, wie schreit die 
rohe Gewalt und Verzweiflung durch den bethlehemitischen Kindermord in 
Pistoja, und wie wachst die Kreuzigung dort groB zu gewaltigem Symbol des 
Heils (Abb. 447). Wie entziindet sich der Gedanke des Magischen in den Ge- 
stalten der Propheten und Sybillen (Abb. 444, 446, 447). So hatte das Land 
der Kathedralen und des ,,allerchristlichen K6nigs‘‘ die Idee der Heilsge- 
schichte nie zu kiinden .gewagt — ein Schimmer urchristlichen Heroentums 
umflieBt die Gestalten Giovannis. 

Der Umfang Giovannis wird letztlich meBbar an seinen Nachfolgern. Arnolfo 
di Cambio als Bildner und Balduccio da Pisa seien genannt. Was an reiner 
Schénheit kérperlichen Glanzes und einer groBen Form der Vererbung fahig war, 
ist in ihr Werk iibergegangen; die Faust Giovannis blieb tot. Die geringe Be- 
gabung italienischer Gotik fiir architektonische Gesamtkomposition, die Unlust 
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gegentiber dem Ornamentalen westlicher Pragung 14Bt es im Grunde nicht 
za, an der groBen Reihe hochaufgebauter, episoden- und bilderreicher Wand- 
nischengraber oder Tumben — wie Arnolfo di Cambios Grab fiir den Kardinal 
de Braje in Orvieto (Abb. 450) oder das Grab der Ecuba von Cypern in Assisi 
(Abb. 448) und Tino da Camainos Werke in Neapel (Abb. 451), wie Balduccios 
Arca des heil. Petrus Martyr in S. Eustorgio zu Mailand (Abb. 449) und dessen 
Nachfolgern — reine kiinstlerische Freude zu empfinden. So entziickend im Ein- 
zelnen: die thronende Madonna des Braje-Epitaphs oder die anmutreichen Ka- 
ryatiden der Petrustumba — das Ganze dieser an Werken reichen Gruppe 
ist stilgeschichtlich bedeutsamer als an kiinstlerischem Wert. Die Starke ita- 
lischer Kunst liegt nicht im Kollektiven. 

Das Schicksal der trecentistischen Plastik Italiens erfiillt sich in Orvieto. 
Mit dem Werk der Fassadenreliefs (Abb. 452, 453), die, seit dem ersten Jahr- 
zehnt des vierzehnten Jahrhunderts nach den Planen des Sienesen Lorenzo 
Maitani in Arbeit, seit 1347 von dem aus Florenz gerufenen Andrea Pisano 
und seiner Schule durchgefiihrt worden. Das Ergebnis lautet: Wende des Stil- 
gefiihls von einer hochmittelalterlich unentschiedenen, in byzantinischen Wur- 
zeln Jahrhunderte alter Goldschmiedetraditionen verklammerten Bildform — 
die im Grunde weder Relief, weil ohne eigentlichen Binnenraum, noch Flachen- 
malerei, weil den graphischen Reiz der verschwimmenden Konturen durch pla- 
stische Schwellung brechend — zu der linearen Energie einer Neubildung, die 
der Wirkungsmoglichkeit des Reliefgrundes Aspekte verleiht, wie sie auch die 
Kunst eines Giovanni Pisano nicht ahnte. Die Partner lauten letzten Endes: 
Siena — und Florenz; dort das reiche Erbe der Kultur des Dugento, hier die 
entschiedene Faust eines jungen, gleichsam von dem Machtgefiihl und der 
geistigen Gespanntheit der Stadt der nachsten Zukunft getragenen Kiinstlers. 
Es ist noch einmal das ganze Schicksal einer Domhiitte mittelalterlicher Pra- 
gung, was sich in Orvieto abspielt. 

Denn — echt mittelalterlich schon das Programm. Ein Bild des gesamten 
Heilsgeschehens — der drei Reiche nach christlich-mittelalterlicher Idee vor, 
unter und nach der Erldsung — soll die Schauseite eines Domes zieren, als. 
groBes Epos iiber die Wande der Hauptpfeiler gespannt; plastische Krafte in 
verschwenderischer Fiille dienen der Architektur, gleich aufwachsenden Bliiten- 
garben aus dem Gedst emporsteigender Baume ordnen sich die Bilder: ein 
Weltenstammbaum, der ungeriihrt Leid und Freude zu tragen bestimmt ist. 
wie ein Gewachs der Natur; Verklarung des vegetativen Kosmos. Gehalten hat 
diesen unpersénlichen Sinn mittelalterlichen Geistes die erste Reihe; die Szenen 
der Genesis bis zum Jiingsten Gericht atmen den transzendentalen Ton,. 
wie er von den Fassadenwerken des Westens wohl vertraut ist. In schlichten 
Strophen werden die Erzahlungen von der Erschaffung des Weltalls und der 
Menschen, vom Siindenfall, vom Verhangnis gelesen, mit riihrender Stille um- 
stehen die Symbole der Erde, Baumkronen und Erdschollen, die Einzelszenen 
wie in einer Miniatur des elften Jahrhunderts. Es grii8t der SchluBakkord einer 
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groBen Reihe: die unerbittliche Durchdrungenheit von der Allgewalt dieser 
Dinge wurde zuerst so geformt in Hildesheim am Anfang des elften Sakulums. 
Die groBe Einsamkeit der mittelalterlichen Seele beendet hier in Orvieto dem 
Sinne nach, was dort einmal — man darf an Meister Wilhelm von Modena als 
Staffel dieser Reihe denken — zuerst formuliert wurde. Ein Neues setzt un- 
mittelbar daneben an: die Folge der Reliefs aus der Lebensgeschichte Christi. 
Thematisch Erfiillung einer VerheiBung; in der Form Andrea Pisanos und 
seiner Werkstatt ein Manifest. Vielleicht darf man einen Augenblick fragen, 
ob etwa den Nachfolgern eines Franziskus diese Vita Nova-des neuen Bundes, 
der Evangelien und Marienlegende mehr zu sagen vermochte als die unpers6n- 
liche Tragik des alten Bundes. Im Schrifttum der Zeit und des Landes Italien 
waren Parallelen zu finden. Fiir den Weg der Kunst liegt der Entscheid aber 
schlieBlich nach anderer Richtung. Liegt in dem hdheren MaB persénlichen 
Willens und der tieferen Empfindsamkeit fiir Gesetze einer klaren Bildform, 
die in Andrea Pisano mit Anspriichen eines kiinstlerischen Wollens erscheinen, 
das aus dem Werk Giovannis die souverane Folgerung zieht: Loslésung der 
Einzelheit aus dem iiberpersénlichen Gesetz eines Flachenstils. Die geniale Ein- 
ordnung der Bilder aus dem Marienleben in die medaillonartigen Umrankungen 
des Geadsts, der engere Kontakt der bildnerischen Totalitat, der damit komposi- 
torisch erreicht wird — gegeniiber den gleich Bronzeplatten zu Seiten einer als 
Ranke geformten Langsleiste iibereinandergebreiteten Reliefs Maitanis — die 
klare Trennung zwischen Geschichte und Beiwerk — all das verrat nicht nur die 
Erfahrung einer werkkiinstlerisch hochgeschulten Uberlieferung — Andrea hat 
in Pisa seine Laufbahn als Goldschmied begonnen und sich, ehe er in Orvieto 
erschien, durch die Bronzetiiren des Florentiner Baptisteriums zum entscheiden- 
den Mann seiner Zeit erhoben —, sondern dariiber hinaus den starkeren Willen 
einer Gesinnung, die nicht mehr restlos bereit, einem héheren Willensgesetz 
namenlos zu dienen. Die Formulierung mag einseitig klingen, die Tat ist nicht 
anders zu werten. Was sich in Deutschland mit Peter Parler und seinem Kreis, 
in Frankreich mit der Vorstufe Claus Sluters vollzieht, geschieht zuerst auf 
dem Boden Umbriens innerhalb gotischer Plastik: Setzung des Einmaligen iiber 
das Allgemeine. Die Lehre der Mystiker, da8 das Heil nur innerhalb der eigen- 
sten Person zu erleben sei und damit die letzte Konsequenz mittelalterlichen 
Denkens: alles und nichts in der einmaligen Gnade der Person, ist in dieser 
Zeit Gemeingut der Nationen geworden — daran sei erinnert. 

Andrea Pisanos Werk, das mit dem Datum Orvieto z. T. vorweggenommen 
wurde, griindet in Florenz. Uber die Tragkraft dieses Bodens, auf dem Sta. 
Croce stehen und der Dom, wo Giotto schuf, braucht nichts gesagt zu werden. 
1330 rufen die Florentiner den kaum Vierzigjahrigen zu einer Aufgabe, die 
wieder einmal diese Stadt eines héchsten kiinstlerischen Ehrgeizes allgemein in 
Atem hielt: die Erztiiren fiir das Baptisterium (Abb. 457,1 und 2), mit denen 
man der altehrwiirdigen Pisa sich zur Seite zu stellen ersehnte. Man hat diese 
Tir als das erste GroBwerk der Renaissance bezeichnet — es ist das erste 
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Monumentalwerk einer freien kiinstlerischen Individualitat auf dem Gebiet der 
mittelalterlichen Plastik. Vorangegangen ist die Kunst Giovanni Pisanos und 
der Stil Giottos ; daB Giotto selbst als Architekt und Bildhauer am Campanile des 
Doms tatig war (Abb. 456), wo ein ahnlicher Gedanke wie in Orvieto das Bild- 
programm erfiillte, ist nicht zu vergessen. Die Hand Giottos, d. h. die Idee der 
neuen Bildkonzentration, ist fiir Andrea wohl entscheidend gewesen. Der Tenor 
seiner Szenen auf der Baptisteriumtiir ist der Tenor giottosker Erzahlung: 
in klarer, knapper Sachlichkeit vollziehen sich die Bilder aus der Heilsgeschichte, 
umrahmt von der groBen Ruhe einer Raumphantasie, welche die letzten Angste 
einer Verpflichtung an die unbegrenzte Unendlichkeit des hochmittelalterlichen 
Planes tiberwunden hat. Der FluB der Liniengefiige in diesen figurensparsamen 
Bildern und die Fiille der Gesten k6nnte wohl auf anderen Gebieten im Westen 
wiedergefunden werden: in der Pariser Miniatur des vierzehnten Jahrhunderts; 
die Kraft und das Gefiihl fiir die Pragnanz einer Bildfolge, die gleichsam die 
Leitgedanken der Heilsgeschichte auf seine Brennpunkte zusammenzieht, sind 
nur mit dem Arenazyklus Giottos (Abb. 522ff.) vergleichbar. Das ist der Stil 
der zweiten Phase des Gotischen, die andere Einstellung zum Tatsachlichen, 
als es die Erben des Romanischen sahen. Gemeinsam bleibt der heroische 
Geist gegeniiber der Idee der Welt. Denn die hochgemute Daseinslust dieser 
Kunst fiigt sich in ein héheres Band williger Verbindlichkeit an ein auBer- 
gewohnliches Gesetz; noch entscheidet die Lust, nicht der Gedanke. Gleich 
einem Symbol umspannt das altgewohnte Motiv der gotischen Vierpasse die 
glihende Lebendigkeit der Geschépfe Andreas. 

Der nachste Erbe dieser Kunst des groBen Florenz mit dem Prunk seiner 
Kosmatenwerke am Dom ist Orcagna. Sein Hauptwerk, der Tabernakel zu Or 
San Michele in Florenz (Abb. 458), darf als eine Endsumme der kiinstlerischen 
Resultate seiner Vorganger interpretiert werden. Das gesucht feine Gefiihl fiir 
werkkiinstlerische Qualitaten: im Materia] mit der meisterhaften Auswertung 
der durch die Kosmaten groB8 gewordenen handwerklichen Sicherheit in tech- 
nischer Hinsicht, in der Ornamentik mit einer bis auf die byzantinische Quelle 
zuriickreichenden noblen Haltung desSchmuckwerkes ist ebenso ohne dieFloren- 
tiner Werkstatten nicht erklarlich, wie der Figurenstil Orcagnas, sein Geschmack 
an den grofen, einfachen Zeichnungen der Binnenform in Gewand und Gesicht 
und wie vor allem die kompositorische Ubersichtlichkeit und das Wohlausge- 
glichene seiner Szenen ohne Andrea nicht gedacht werden kénnte. Was iiber 
Andrea hinausgeht, ist die gréBere Kiihnheit des Plastikers, in Tiefe und Weite 
mit seinen Formen sich auszudehnen, und etwa das erhabene Gefiihl fiir die 
Schénheit einer UmriBlinie: die Madonna in der Glorie und die schwebenden 
Engel auf der Riickseite des Tabernakels (Abb. 459). 

Diese Auswirkung der florentinischen Kunst tiberschattet in der zweiten 
Halfte des Trecento die lombardischen Ateliers. Wohl waren im Norden auch 
vor der Jahrhundertmitte eigene Ansdtze vorhanden: in Venedig die Auslaufer 
einer eklektisch gewordenen_byzantinischen Kunst, in Ferrara bedeutende 
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Einfliisse vom Westen her, die sich in der sch6nen Domfassade (Abb. 455) geltend 
machen. Alle diese Unternehmungen erheben sich, ahnlich wie in der schon er- 
wahnten Grabmalplastik, tiber den Stand eines handwerklich hochentwickelten 
Formalismus in seltenen Fallen, zu denen vor allem die freche Reiterfigur des 
Cangrande inmitten der Skaligergraber in Verona zu zahlen ware. Erst in der 
Spatzeit des Jahrhunderts befindet sich die Kunst der Grtlichen Ateliers, vor 
allem der Venetianer, auf achtbarer Hohe: der Hochaltar zu S. Francesco in 
Bologna von den Briidern Jacobello und Pierpaolo dalle Masegne (Taf. XX XII) 
oder die Dogengraber in S. Marco. Die sichere Leichtigkeit all dieser recht 
fruchtbaren Kiinstler zeigt, noch ehe an-die unmittelbaren Nachfolger im 
Quattrocento zu denken ist, wie stark dem Land Italien das plastische Gefiihl 
Eigentum und Ubung immer war. 

Den Abschlu8 der italienischen Reihe mége der letzte GroBe unter den 
Pisanern bilden: Nino. Sein Schaffen geht noch bis in die erste Halfte des 
vierzehnten Jahrhunderts zuriick — der Zeit nach; dem Sinne nach wird man 
die lyrische Note seiner fast eklektisch weichen Form — die Liinette mit dem 
Martinrelief in Lucca — als den notwendigen Gegenpol zu der lauten, kraft- 
bewuBten Vitalitat der Florentiner und als Vollendung einer Linie empfinden 
diirfen, die im SchoBe der alten Pisaner entsproB. Ninos Madonnen (Abb. 454), 
vorab die unendlich schéne Biiste der stillenden Mutter in der Maria della Spina 
in Pisa, haben an Reichtum seelischer Stille gewonnen, was sie an monu- 
mentaler Kraft gegeniiber ihren gewaltigeren Vorlauferinnen nachstehen. Ein 
Frauengeschlecht voll gerauschloser Isoliertheit, wie es bisweilen durch die 
Welt geht in den groBen Schatten einer vergangenen Weltstadt. Aber auch 
Ninos Fiihlsamkeit kann nicht als Renaissance bezeichnet werden; sie ist dem 
zitternden Hauch nachst verwandt, der iiber den Madonnenbildern der bur- 
gundischen Schule oder der Stimmung kélnischer Malereien in der zweiten 
Halfte des vierzehnten Jahrhunderts liegt. Alle Sinne einwarts gerichtet traumt 
ein schénes Geschlecht von Gottesminne, die ihm nicht mehr heroische Tat, 
sondern lautlose Fiigung — der Wirklichkeit blutfarbene Schatten spielen iiber 
sein Gesicht. 

Die Geschichte gotischer Bildnerei innerhalb der beiden Randlander — Eng- 
land und Spanien — erscheint vorerst innerhalb der Gesamtentwicklung nicht 
starker als eine Episode. Entgegen der Baukunst erweist sich die Bildnerei 
Englands durch das ganze dreizehnte Jahrhundert als eine Auseinandersetzung 
mit den Kathedralhiitten jenseits des Kanals — nicht denkbar ohne diese. Wohl 
ist das erhabene Heldentum eines ritterlichen und sch6nen Menschengeschlechtes 
in den berithmten Engelreliefs von Westminster und Lincoln voll eigener Ziige, 
die — wie etwa die Reliefs der Bamberger Papsttumba — dem Idealstil des. 
dreizehnten Jahrhunderts weitere Tiefe und Farbung geben, aber der Geist 
ist — wie zu Bamberg — der des nordwestlichen Frankreich. Und das MaB 
plastischen Eigenlebens, das einem Portal wie der Stephanspforte in Paris, 
der Pforte der Vierge Dorée in Amiens klassische Bedeutung verleiht — die 
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Aquivalenz der Kiinste —, wird in dieser ornamental empfundenen und ge- 
wollten Kunst nicht geschaut. Das groBe Atelier von Wells, das durch das 
ganze dreizehnte Jahrhundert eine Schar von Saéulenstatuen erschuf, laBt das 
noch deutlicher bewuBt werden. 

Die spezifisch englische Note lautet Exeter: die kiihnen Figuren der thronen- 
den Kénige und Ritter in den unteren Nischen der Westfassade (Abb. 260), 
entstanden um die Mitte des vierzehnten Jahrhunderts, das ist Zeitgut starkster 
Pragung. Es scheint, da8 auf dem Gebiete der Grabmalplastik (Abb. 266, 1 
und 2) diesem héchst eigenwilligen Wirklichkeitsgefiihl, dieser in kiithnen Posi- 
turen und Uberschneidungen, in malerischer Weichheit der Drapierungen und 
rauschender Fiille des Ornamentalen sicher auftretenden Bildnerei vorgearbeitet 
wurde. Jedenfalls ist mit dieser Welle fiir den Gesamtverlauf der spatgotischen 
Bildnerei Englands ein nicht minder bedeutsamer Ausgangspunkt gegeben, wie 
ihn fiir Deutschland wenig spater die Parlerhiitte bedeutet. Zwischen der phan- 
tastischen Wirklichkeit des Kaisers in Miithlhausen in Thiiringen (Abb. 422, 423) 
und einigen K6nigsfiguren in Exeter waren Briicken denkbar, die fester be- 
griindet sein kénnten als auf der reinen Parallelitat der Zeitlaufe. Namentlich 
wenn man an verwandte Abfolgen denkt: in Deutschland das Verhaltnis des 
Figuralen am Schénen Brunnen zu Niirnberg zur Prager Hiitte, in England die 
mit dem Niirnberger Werk etwa gleichzeitigen thronenden Ké6nigsfiguren der 
Westfront von Lincoln (1380) als eine Folge des Exeter-Stils und dessen end- 
liche Auslaufer in dem figureniiberfiillten Lettner Heinrichs V. in Westminster 
(um 1420). Letzterer gleichzeitig ein pragnantes Beispiel fiir die bildnerische 
Massenproduktion des englischen fiinfzehnten Jahrhunderts, die mit ihren 
Alabasterfiguren den ganzen Westen Europas bis an die Pyrenden bevdélkerte. 

Wie England im dreizehnten Jahrhundert hinsichtlich seiner Bildnerei nach 
Nordfrankreich gravitiert, so ist es in Spanien das Midi, das die Welle der Isle 
de France fortleitet. Zeitweise schichten sich franzdsische und italienische 
Formen iibereinander. So z. B. bei den prachtvollen Apostel- und Konigsstatuen 
und den Reliefs aus dem Heiligenleben in der Kathedrale zu Leon, so ferner in 
dem in Spanien weitverbreiteten Typ der Wandnischengraber mit seinen Relief- 
folgen. Seit dem vierzehnten Jahrhundert scheint sich dann die Hauptaufgabe 
der spanischen Bildnerei mehr auf den Innenraum zu konzentrieren: mit den 
gewaltigen Mauern der Retablos, d. h. der schiffhohen Altarwande, die eine 
farbeniiberglastete Plastik von oben bis unten ausfiillt. Sinn fiir berauschende 
Massen, wo das Einzelne tiberhaupt untergeht in der Orgie siidlicher Schmuck- 
pracht — die nachste Parallele ware die Genesis des Platereskstiles in der 
Architektur —, so erscheint die Bildnerei spanischer Spatgotik in den Altaren 
zu Burgos, Palencia, in der Kartause zu Miraflores oder in den exotischen 
Phantasien zu Belem (Abb. 344). 
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Eine grundlegende Auseinandersetzung mit dem Problem mittelalterlicher 
Formgesinnung hatte mit der Werkkunst zu beginnen, als der kiinstlerischen 
Tatsache, die, mit dem Volksleben des Mittelalters-am engsten und unmittel- 
barsten verwachsen, das Gesicht des mittelalterlichen Menschen am reinsten 
ausgeformt zeigt, innerhalb der die besondere Note des Bauherrn oder Be- 
stellers mit dem allgemeinen Zug einer aus dem inneren Sinn der Gesamt- 
kultur hervorgegangenen Notigung immer verbunden bleibt. 

Es fallt einer Zeit, die zwischen ,,angewandter Kunst“, ,, Kunstgewerbe“ und 
, Werkkunst“ literarisch unentschlossen schwankt, schwer, jenseits romanti- 
scher Tendenzen vom werkmaBigen Arbeitsbetrieb des Mittelalters auch nur 
andeutende Vorstellungen zu geben. Mit dem Seitenblick auf Renaissance und 
Akademie ist es nicht getan, wenn schon der starke Faktor, da8 Kunst im 
Mittelalter niemals in einem Grade, wie in der Renaissance, bewuBte An- 
gelegenheit einer bestimmten Klasse war, zu den historischen Elementen einer 
richtigen Erkenntnis mittelalterlichen Geistes gehért. Der reine Gegensatz 
spiegelt sich in Kulturen, deren Wesen im akademischen Aufbau kiinstlerischer 
Erziehung und kiinstlerischen Schaffens liegt — historisch am reinsten aus- 
gepragt etwa in der Hofkunst Ludwigs XIV. von Frankreich. 

Was unter Werkerziehung des Mittelalters verstanden wird, wurde an- 
laBlich der Darstellungen tiber gotische Baukunst umschrieben (vgl. S. 22). 
Die Bauhiitte als Mittelpunkt, Wiege und Ende des gotischen Baumeisters ist 
das gelaufigste und in sich geschlossenste Symbol mittelalterlichen Schaffens. 
Keineswegs aber das alleinige. Wenn das spate Mittelalter dem Hiittenmeister 
eine Ausnahmestellung unter den Gewerken einraumte, eine Stellung itiber den 
Zunft- und Handwerkerverbanden, so liegt darin nur die Achtung vor dem 
Generalanliegen der Zeit, dem Bauwerk, nicht aber eine Achtung vor deren 
besonderen Tragern ausgesprochen — Achtung vor dem Werk, nicht vor der 
Person. Das begriindet die starke Unterscheidung gegeniiber dem héher per- 
sonlichen Kult des Kiinstlers, wie ihn die Renaissance gelegentlich kennt; eine 
Unterscheidung —- nicht ein literarisch 4uBerliches Programm zum Unpersén- 
lichen. Das Erwachen des Individuums war der Gotik nicht fremd, am wenigsten 
in Italien; der Weg zu ihm ergab sich als notwendige Folge der gesteigerten 
Aufteilung der Krafte im freien Leben mittelalterlicher Stadtluft. 

Die Grundlage der mittelalterlichen Werkkunst bis in spatgotische Zeit ist 
die soziale Struktur der Handwerksbasis. Was immer wieder mit Bewunderung, 
mit Erstaunen gesehen wird, was immer wieder — und ganz miBig — als 
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vorbildliches Programm moderner Handwerkserziehung hingestellt wird, ist 
Werk der Hande im wéortlichsten Sinn einer alles bestimmenden Erfahrung: 
Umfang technischen Kénnens und technischer Exaktheit, ohne grundsatzlich 
in artistische Eklektik aufzugehen — bezeichnenderweise sah das Kunstgewerbe 
des neunzehnten Jahrhunderts in der eklektischen Sonderung der Spatgotik das 
leuchtende Vorbild, wie Victor Hugo (Notre Dame de Paris) die Extravaganzen 
spatgotischer Floskel fiir Mittelalter schlechthin hielt. Handwerkliche Grund- 
lage erzeugte die Sicherheit einer geschmacklichen Erfindungsgabe, die sich in 
all ihren Formen eines Sinnes mit ihrer Zeit, nicht mit einzelnen Standen ihrer 
Zivilisationsstufe weiB. Von der Namenlosigkeit des mittelalterlichen Kiinstlers 
war die Rede — wie hatte in einer nach der Seite kiinstlerischen BewuBtseins 
so wenig interessierten Zeit wie dem Mittelalter das Kunstwerk mit erschtit- 
ternder Stimme zu barbarischen Zeitgenossen reden sollen, wenn es nicht dem 
Schaffenden Ziel und alleiniges Wissen blieb. 

Die besondere Klangfarbe gotischer Werkkunst gegeniiber dem Romanischen 
wurde durch die wachsende Verzweigung der Lebensanspriiche bei den euro- 
pdischen Nationen nach den Kreuzziigen bestimmt. Die Gipfelung der kiinst- 
lerischen Interessen und Krafte auf das Sakrale blieb vorerst bestehen, wie 
innerhalb romanischer Kultur, aber die V6lker und Menschen gaben sich auf 
die Dauer nicht mit dem Sakralen allein zufrieden. Der Abstand gegeniiber dem 
Magischen eines mit goldenen Schreinen schimmernden Kathedralraumes ver- 
ringert sich — bis zur Wiinschbarkeit einer relativ homogenen Umgebung des 
eigenen Lebens. Der nachstbeste Handelsherr oder Biirger einer flandrischen 
oder lombardischen Stadt des Trecento lebt in aufwendiger und anspruchsvoller 
gepflegter Behausung als ein deutscher Kaiser des elften Jahrhunderts in der 
rauhen Monumentalitat seiner Pfalzen. Die Geschichte der Formwandlung von 
Burg zu Schlo8 hatte auf den treibenden Willen der Bauherren zu gesteigerter 
Einmaligkeit und Verbindlichkeit ihres Milieus hinzuweisen, die Geschichte der 
Werkkunst ist das Spiegelbild dieser Vorgange. Es geniigt, der nun auf die Trager 
der Aktion gestellten Vorgangsschilderung irgendeiner Miniatur des dreizehnten 
Jahrhunderts, wie sie sich im sog. Gebetbuch Ludwigs IX. von Frankreich 
(Abb. 511,1) finden, ein Blatt aus dem reichen Stundenbuch des Herzogs von 
Berry in Chantilly von der Wende zum fiinfzehnten Jahrhundert (Abb. 514; 
Taf. XX XVII) gegeniiberzustellen, um den Gegensatz zu schauen: dort das 
Bleibende der Aktion, hier die erschépfende Schilderung der wechselvollen 
Umstande. DaB friihgotisches Mobiliar seltene Ausnahme, spatgotisches ein 
zahlreiches und in seinen Typen stark variiertes Gut darstellt, daB dagegen 
Friihgotik einen bestimmenden Stil der Flachenkunst in seinen Glasfenstern 
besitzt, den die Spatgotik nur noch aufzulésen versteht, all das liegt nicht bei 
der zufalligen Statistik iiberlieferter Werke, vielmehr innerhalb der notwen- 
digen Verlaufslinie wachsender Lebensweiten zu einem kosmopolitischen Ideal. 

‘Die Kathedrale wird — das bestatigt jedes Inventar, jeder Reisebericht 
mittelalterlicher Zeit — zum lebenden Museum im vollen Wortsinn; nicht nur 
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den zeitweiligen Kultraum, vielmehr den Bezirk gemeiner Versammlungen und 
Feste, das ersehnte Einmalige gegenitiber den Formen des Alltages will das Volk 
hier wissen. Die ungebrochene und hemmungslose Kraftigkeit der mittelalter- 
lichen Seele scheut sich nicht, den Raum des Mysteriums gelegentlich mit 
frechem drolatischem Witz, mit Vagantenparodie und entbundener Sinnlich- 
keit zu erfiillen. Nicht aus der-literarischen Kraftlosigkeit eines dadaistischen 
Gelachters — als ein verbiirgtes und verlangtes Recht fordert das mittelalter- 
liche Volk den Kathedralraum fiir seine Eselsfeste und Narrenprozessionen, 
und dieSerenitas der Ecclesia weiB mit Augustinus solch Naturspiel erhaben zu 
tragen. Sakrales und Profanes stehen durch die drei Jahrhunderte gotischer 
Form im Stoff- und Ideenkreis dicht beieinander; Liebesszenen auf einem 
liturgischen Gerat (Abb. 467) bedeuten der heiteren Sinnlichkeit sich um- 
friedet wissender Menschen so wenig Trug, wie noch heute gesundes Bauern- 
empfinden an den derben Zoten eines Steinmetzwitzes im Ornamentspiel einer 
Kathedrale Ansto8 nimmt. 

Inhalt und Umfang der geistigen Vorstellungen und Interessen des Mittel- 
alters, das groBe Bilderbuch des mittelalterlichen Menschen: sie sind nirgend 
anschaulicher ausgebreitet als im Motivschatz der gotischen Kleinkiinste, der 
wahrhaft dem Laden eines Balzacschen Antiquars gleicht. Die Asopsche Fabel, 
die spatantike Novelle, der aufgehaufte Sagenstoff der Volkerwanderungen, 
das Marchen des Orients und der eigenen Landschaft, der Physiologus als 
Hauskalender magischer Naturvorstellungen; der Schatz mittelalterlicher 
Legenden und Mirakel und das groBe ,,Speculum humanae salvationis‘‘, dessen 
Tenor wie der geheimnisvolle Triangel eines Zauberbuches alles beherrscht, sie 
alle erscheinen dieser Welt gleich bedeutsam und gleich berechtigt, geformt zu 
werden. Das ideale Gebaude der Kathedrale duldet sie mit naturhafter Ge- 
lassenheit — die schwiile Relation der Sinne auf ein Geistiges ist Episode des 
Gotischen, das die ,,Mar vom dummen Teufel‘ erfand, nicht Wesen. Dem 
Tragischen eines ,,Spiels von den letzten Dingen der Welt“ setzt die Friihgotik 
die Komik einer Vagantenposse von Peter Squenzschem Humor entgegen, und 
erst die vibrierenden Nerven spatgotischer Vélker erheben das Spiel vom Toten- 
tanz zum Mittelpunkt ihrer Sensationslust. 

Arbeitsbetrieb und technische Voraussetzung stammen aus den alten Lehr- 
statten der mittelalterlichen Handwerkskultur: den Kléstern. Antike Arbeits- 
spezialisierung bei den Goldschmieden, den Elfenbeinschnitzern, den ErzgieBern, 
den Glasern, den Seidenwebern war dort tiber Jahrhunderte geborgen geblieben; 
noch zu Beginn des zwoélften Jahrhunderts wei8 der Ménch Theophilus in seiner 
, schedula diversarum artium‘ fiir ein wohlgelungenes Werk kein héher Lob als 
den Ausruf: sic habet Graecia — so wird es bei den Griechen (d. h. in Byzanz) 
gehalten. Die Loslésung der Handwerksverbande von der klésterlichen Orga- 
nisation, die im dreizehnten Jahrhundert vollendete Tatsache wird, andert an 
der Grundverfassung nichts, Gilde und Zunft bleiben werkmaBig auch weiter- 
hin in ihren Grenzen gebunden, der Dilettant ist innerhalb der Gotik ein 


102 


unmoglicher Gedanke. Die Geschlossenheit der hochspezialisierten Gewerbe 
wachst, seitdem an Stelle groBer Kléster die groBe Stadt tritt: Paris als Mittel- 
punkt der Elfenbeinschnitzer und Miniaturenmaler, Arras spater als Zentrale 
der Bildwirker, K6ln fiir die Bortenschlager, Genua u. a. Stadte Italiens fiir 
die Seidenweber. Aber auch bei den tibrigen Gewerben gehen stadtische Kultur 
und die Vielseitigkeit der Ausbildung wie der Werkvorgange Hand in Hand, 
besonders wenn Materialvoraussetzungen oder Lehrtechnik lokal gebunden auf- 
treten wie bei den flandrischen BronzegieBern oder schlesischer Zinnver- 
arbeitung. Von primitiveren alteren Handwerken spalten neue ab: die Schreiner 
und Mébelschnitzer von den Zimmerleuten, die Ledertechniker, Pergament- 
maler, die Stempelschneider und Punzierer von der aus dem Gerberhandwerk 
entstandenen klésterlichen Buchbinderei. Am engsten mit der breiten Volks- 
schicht verbunden und von Stadtluft am wenigsten beriihrt bleiben die Kera- 
miker, das innerhalb der Gotik anscheinend am geringsten spezialisierte Hand- 
werk — gleichzeitig dasjenige, an dessen Werkformen der allgemeine Ausdruck 
einer Stilgesinnung als Volksgut etwa am reichsten ersehen werden konnte. 

Das Problem des Gesamtkunstwerkes als einer kiinstlerisch einheitlichen 
Durchdringung jeder Form ist innerhalb der Gotik mit der Kathedrale gelést 
worden; hohere Einheit, als sie etwa die Pracht eines Ordo, eines Mysterien- 
spiels oder einer Reliquienprozession nach Seiten der Wort-, der Bild- und der 
Tonkunst darzubieten vermochte, erwuchs nie auf volklicher Basis — die 
hohere Form einer Renaissancebiihne und die vielseitigere Hofkunst einer , ,féte 
champétre“‘ruht nicht mehr auf dem breiten Sockel gemeinsamer Anteilnahme, 
die dem armen Uberrest eines mittelalterlichen Passionsspiels heute noch 
breitere Tragkraft einrdumt als einem hohen Kunstwerk. Dieser Gradmesser 
der Intensitat kiinstlerischer Krafte und Wirkungen — von denen ein Schatten 
in jeder sogenannten Volkskunst fortlebte bis ins neunzehnte Jahrhundert — 
ist fiir das Bild von der Gotik wichtig, das den Begriff ,,l’art pour l’art‘‘ so wenig 
kennt wie den Typ des europaischen Sammlers. Erst im Auflésungsstadium 
gotischer Welt werden in den Herzogen von Burgund oder im Kaiser Maxi- 
milian die Vorlaufer und Zeitgenossen des Sammlers der Renaissance geboren, 
erst an ihren Héfen wird ein neues, exklusives Ideal eines héher gewerteten 
Gesamtkunstwerkes gedacht und zeitweise erfiillt. 

Der Zeitstil gotischer Werkkunst unterscheidet sich vom Romanischen nicht 
nur jeweilig durch die formalen Ausdrucksmittel, sondern grundsatzlich durch 
den unendlich erweiterten Horizont der Aspekte. Das Formgefiihl gegeniiber 
. dem Ornament, dessen keine Werkkunst in alter Zeit zu entraten gewillt ist, 
wird grundsatzlich ein neues, nicht bloB nach der Seite der Motivwahl. Die 
Strebungen nach Klarheit und Pragnanz des tektonischen Aufbaues, die in dem 
Werdegang des Knospenkapitells das Sinnbild gotischen Formwillens er- 
zeugten, bauen das gotische Gefaé8, formen Gitter und Beschlage, erfinden den 
- vielgestaltigen Schatz liturgischer Zierstiicke. Die Tendenz lautet: Einheit des 
Vielfaltigen. Als Ausdrucksvereinheitlichung wird es gedeutet werden miissen, 
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daB im nordischen Kathedralraum die Wandmalerei im gleichen MaBe ver- 
schwindet, in dem die irrationale Wand der Glasfenster anschwillt ; Ausdrucks- 
einheit bestimmt die Vorherrschaft tektonischer Formen aus dem Bereich des 
Sakralbaues auf dem Gebiete profaner Moébelkunst der Spatgotik oder den 
sakralen Flachenstil einer Bildwirkerei, deren Inhalte sich langst in den Dienst 
der profanen Schmuckabsichten stellten. 

Es wird sich empfehlen, zunachst dem Verlauf eines Arbeitsgebietes zu 
folgen, das im Romanischen mit Vorzug als Sonderaufgabe klésterlicher 
Schulen betrachtet wird, und das umgekehrt im Gotischen reines Laienwerk 
geworden ist: die Elfenbeinschnitzerei (Abb. 463—467). Der Umfang an 
gotischen Elfenbeinwerken ist statistisch sicher gréBer als innerhalb der voran- 
gehenden fiinf Jahrhunderte vom achten bis zum dreizehnten Sakulum — 
obschon die Hauptgruppe gotischer Arbeiten fast ganz dem vierzehnten Jahr- 
hundert zufallt —, die kiinstlerische Bedeutung erlaubt nur selten, gotisches 
Elfenbein neben die Hohe friihmittelalterlicher Werke zu stellen. Und es ist 
vielleicht kein Zufall, daB die héchste kiinstlerische Qualitat im ersten Jahr- 
hundert gotischer Kultur, im dreizehnten, erreicht wird: mit den wenigen 
noch erhaltenen Stiicken aus nordfranzdsischen Hiitten, wie der Kronung 
Maria (Taf. XX XIII) oder der bester antiker Kleinkunst ebenbiirtigen Gruppe 
von einer Kreuzabnahme im Louvre (Abb. 464). Waren nicht die etwa gleich- 
zeitigen Reliefs der Stephanspforte von der Pariser Kathedrale (Abb. 370), 
ware nicht die hochgotische Monumentalplastik von Amiens (Abb. 356 ff.) 
erhalten, so wiirde diese Kleinkunst allein hinreichen, um einen MaBstab 
von der Weite klassisch franzésischer Bildnerei zu vermitteln. Die Herkunft 
ist unbestimmt, die Wahrscheinlichkeit spricht fiir Paris — die Stadt der 
Elfenbeinschnitzer im vierzehnten Jahrhundert. Es ist nicht ohne Belang, 
daB die Kiinste, denen das Mittelalter besondere Beachtung schenkte — 
Elfenbeinschnitzerei, Schmelzarbeit, Bildwirkerei und Miniaturmalerei —, ge- 
rade in der Stadt, ,,die jetzt alle Geister um sich versammelt‘‘, wie ein zeit- 
genossischer Ausspruch des dreizehnten Jahrhunderts besagt, mit Vorzug be- 
handelt wurden, denn ihnen blieb durch das ganze Mittelalter am ehesten der 
Nimbus des vorziiglich Kostbaren anhaftend. 

Die gegenstandliche Statistik der Pariser Elfenbeinarbeiten zeigt denn auch 
die exklusive Stellung dieser Kunst: Klappaltarchen fiir bevorzugte Welt- 
reisende, Gerate eines héfischen Luxus, wie Spiegelkapseln, Schmuckkastchen 
(Abb. 467), Spielsteime — beherrschen das Formrepertorium. Versippung von 
kirchlichen und weltlichen Ideen und Stoffen ist bezeichnend; Minneszenen 
und Legendenbilder, Passionsdarstellungen auf Hausaltarchen und Bilder aus 
hofischen Gesellschaftsspielen (Abb. 466) gehen nebeneinander. Das kiinst- 
lerische Ansehen wird anfanglich durch ziemlich engen Anschlu8 an das 
Formgefiihl der Monumentalplastik gekennzeichnet; Werke des spaten drei- 
zehnten Jahrhunderts, wie das Diptychon von Soissons im Victoria and Albert 
Museum in London (Abb. 463), das bedeutendste friihe Stiick dieser Gattung, 
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unterscheiden sich vom Kathedralrelief nur im MaBstab. Erst der offenbar 
betrachtlich umfangreichere Betrieb des vierzehnten Jahrhunderts entwickelt 
einen eigenen Stil, der etwa nach der Seite malerisch verscharfter Reize einer 
erzahlungsfrohen Reliefbildnerei und endlich nach graphischer Verfeinerung 
der Umrisse bis zur Silhouettenwirkung durchbrochener Hintergriinde gerichtet 
ist; ein bezeichnendes Stiick dieser Art besitzt das Kaiser-Friedrich-Museum 
in Berlin in der schénen Kurvatur eines Bischofsstabes (Abb. 465). Die Werke 
profanen Inhalts erscheinen meist weniger anspruchsvoll hinsichtlich kiinst- 
lerischer Geformtheit, die leicht flieBende Linie des dreizehnten Jahrhunderts 
wirkt in ihnen langer nach; vgl. die Spielszenen der Schreibtafeln im Louvre 
aus dem spateren vierzehnten Jahrhundert (Abb. 466). Die Pariser Elfenbein- 
schnitzerei versiegt mit der wachsenden Macht des burgundischen Reichs im 
friihen fiinfzehnten Jahrhundert; gleichzeitig erhebt sich die Werkstatt der 
Kinstlerfamilie Embriachi in Venedig, dem alten Lager des morgenlandischen 
Rohproduktes, zum Mittelpunkt einer sehr ausgedehnten Produktion, die viel 
kulturgeschichtlich Bedeutsames — als ergiebigste Motivquelle fiir den Bilder- 
kreis gotischer Romane und Erzahlungen von Pyramus und Thisbe bis zur 
Griseldis —, wenig kiinstlerisch Wertstarkes tiberliefert hat. 

Die alte, aus der germanischen Heldensage bekannte Vorzugsstellung der 
Goldschmiede im Ansehen mittelalterlicher Handwerke vermag durch die 
ganze Zeit gotischen Stils den Glanz ihrer romanischen Bedeutung zu erhalten 
(vgl. Abb. 468 ff.). Keine andere Gilde — etwa von der erst mit der Gotik 
entsprungenen Zunft der Mébelschreiner abgesehen — wuBte den Sehnsiichten 
des Stils nach verklarter Bereicherung der mittelalterlichen Vorstellungen 
besser zu dienen. Die iiberlegene Zucht, die sich in der grundsatzlichen Ab- 
kehr von der bunten Vielheit romanischer Farben zugunsten der verein- 
fachten Akkorde durchleuchtender Silberschmelze und der graphischen Ein- 
heit der Silbertreibarbeiten ausspricht, gehdrt zu den groBartigsten Tatsachen 
gotischer Kunst — eine ebenbiirtige Parallele ware der annahernd gleich- 
zeitig sich vollzichende Ubergang vom rhythmischen Tonrausch romanischer 
Musik zum Melodischen gotischer Sonaten. 

Anwendung durchscheinender statt pastoser Glasfliisse auf leuchtendem 
Silbergrund, der nun als Dominante den Eindruck unwillkiirlich beherrscht, 
wahrend der farbige Akkord erst in zweiter Ordnung mitklingt, begegnet am 
Ende des dreizehnten Jahrhunderts in Siena. Zeitlich am nachsten unter den 
Hauptwerken stehen oberrheinische Arbeiten, denen das Baseler Silberkreuz 
im Berliner SchloBmuseum (Abb. 472) zugezahlt wird. Frankreich hat erst mit 
den Sockelbildern der Madonna der Johanna von Evreux (1339; vgl. S. 106; 
Abb. 470) ein umfangliches Silberschmelzwerk aufzuweisen, gleichzeitig mit 
der reichsten italienischen Arbeit dieser Gattung, dem Reliquiar des Ugolino 
da Vieri im Dom zu Orvieto (1338). Seit der Mitte des Jahrhunderts treten 
die Pariser Arbeiten an die erste Stelle, sie behaupten ihr hohes Ansehen bis 
in das fiinfzehnte Jahrhundert, aus dessen Friihzeit in dem ,,Goldenen Réssel** 
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zu Altétting in Bayern (Abb. 473) ein Meisterwerk spatgotischer Goldschmiede- 
kunst erhalten blieb. Unter den spatgotischen Prunkgeschirren zeigen weitaus 
das Kdéstlichste die Wiener Schmelzbecher (Abb. 474, 2), die als Erben der 
oberrheinischen Schmelzkunst gelten. 

Die Formwandlung im Aufbau liturgischer Gerate ist allgemeine Tatsache. 
Geringer wird die Zahl der Reliquienschreine, einfacher ihr Bau. Der Korper 
behalt nur noch in der Friihzeit das alte Geprage verkleinerter Minster 
(Gertrudenschrein in Nivelles) ; die Schreine des vierzehnten nahern sich enger 
den Kastenformen von mit getriebenen Reliefs verzierten Behaltern (Markus- 
schrein auf der Reichenau, 1315). Gleichzeitig riicken in den Vordergrund die 
getriebenen Einzelfiguren und Biisten, die Baldachine und Altaraufbauten, die 
in Spanien mit den Kustodien zum Ansehen besonderen Prunkes sich ausbilden ; 
endlich die unerschépflichen Formen fiir Reliquienfassung und Hostienkult, 
die Monstranzen, die ein festfreudiges Geschlecht zum besonderen Mittelpunkt 
seiner Umziige, Pilgerfahrten und Mysterien erhebt. Die statistische Zahl dieser 
Werke steht wahrscheinlich kaum hinter der Flut spatgotischer Holzskulpturen 
zuriick, mit denen sie im fiinfzehnten Jahrhundert die Massenherstellung 
in spezialisierten Werkstattbetrieben teilen. 

Die Bedeutung des rein Plastischen bei den figiirlichen Reliquiaren besteht 
notwendig nur so weit, wie der Schmuckzweck eines nicht isolierten Gebrauches 
es zulaBt; selten wagt sich der Bildhauer im Goldschmied so weit vor wie in der 
Madonna der Kénigin Johanna d’Evreux, einer Stiftung fiir St. Denis (1339; 
Abb. 470). Nur in Italien tibernimmt das getriebene Bildrelief zeitweise die 
Fiihrung des plastischen Stils ttberhaupt: die Silberreliefs des Andrea Ognabene 
fiir Pistoja (1316), die den Ausgangspunkt fiir die Kunst Andrea Pisanos 
(vgl. S. 96; Abb. 457) bilden. Erst spatgotische Artistik stellt gelegentlich 
eine Genregruppe wie das Georgsreliquiar aus Elbing im Berliner SchloBmuseum 
mitten in den gebundenen Stil einer Werkkunst hinein; in der gleichen Zeit, 
wo die Siegelstecher die strengen Typen der alteren Heraldik mit ihren am 
langsten monumental gebliebenen Wappenbildern durch die Renaissance ihrer 
realistischen Meisterstiicke verdrangen. 

Wahrend das Reliquiar des dreizehnten Jahrhunderts den tragenden oder 
dienenden Figiirchen als Rahmen und Aufbau den Vorzug gibt (Baseler Kreuz- 
gruppe, Abb. 472; Karlsreliquiar in Bologna), wird im vierzehnten und fiinf- 
zehnten Jahrhundert eine in Architekturformen gedachte oder doch mit ihnen 
durchsetzte Komposition die bevorzugte Form (Kapellenreliquiar in Aachen, 
1361; Abb. 469). Die italienische und spanische Reliquienmonstranz ist meist 
von tiberladen pompéser Schwere erfiillt — jedenfalls fiir nordisches Empfinden; 
sie wirkt um so késtlicher in den seltenen Fallen, wo der Siidlinder seine Be- 
gabung fiir das rein Formale ohne reprasentative Geste schaubar werden laBt, 
wie in dem Kreuzbaumreliquiar von Lucignano (Abb. 471). 

Das profane Gerat, voran Silbergeschirr und Kleinod, verkérpert am deut- 
lichsten die wohlbekannte Ansehnlichkeit spatgotischer Goldschmiedekunst 
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(Abb. 474, 475). Die technische Geschicktheit der Treibarbeiten in den 
Ananas-, Trauben- oder Agleibechern, die aus exotischen Interessen, Sammler- 
raritat und virtuosen Materialspielereien zusammengesetzten Kostbarkeiten 
der Kristallschalen, StrauBeneibecher, der englischen Maserbecher, der Trink- 
horner oder der Tafelaufsétze mit legendenumkranzten Kuriositaten: Narwal- 
zahne, die das Mittelalter vom Einhorn herleitet, gefaBte Fossilien, an die sich 
Riesensagen kniipfen, sie erfiillen Tresor oder Schauschrank in Rathausern, 
Schléssern und Patrizierstuben oder stehen naiv neben altem Reliquiengut im 
Heiltumsverzeichnis eines Miinsterschatzes. Das formal Bedeutsamste spat- 
gotischer GefaBbildnerei wurdezumeist fiir standische Korporationen geschaffen : 
die gotischen Stiicke des Liineburger Ratssilbers oder das Heer der Zunftkannen 
in aller Welt. 

Flandern und Niederdeutschland begriinden den Weltruf der BronzegieBer. 
Das Geschlecht der Fiinten, der Tauf- und Wasserbecken, ist noch von Liibeck 
bis Breslau in vielen Werken erhalten; die reliefierten oder gravierten Grab- 
platten flandrischer GieBer (Abb. 476), die Prunkleuchter oder Adlerpulte, die 
groBen Lichterkronen der Kirchen und Rathauser (Abb. 477, 479) wandern nach 
England und durch das deutsche Tiefland bis Riga und Nowgorod. Gotisches 
Gebrauchsgerat in GelbguB, wie Aquamanilien in Tierform (Taf. XXXIV), 
Enghalskannen, Leuchter, sind als Dinanderie — nach der urspriinglichen 
Messingzentrale Dinant an der Maas — nicht weniger weit durch die abend- 
landische Welt verbreitet worden als das schimmernde spatgotische Becken 
der Niirnberger Messingschlager. Die gleiche Zeit brachte das Zinngeschirr 
als notwendiges Requisit in die Zunftstube und den biirgerlichen Hausrat; 
erschuf die phantasiereichen Zierwerke einer besonders gepflegten Schmiede- 
kunst mit ihren Tiirbeschlagen (Tiroler Astwerkbeschlag im Germanischen 
Museum in Niirnberg), ihren Truhenschléssern und durchbrochenen Gittern, den 
Brunnenlauben und der schlieBlich nur noch auf die Schau eingestellten gra- 
phischen Kunst der Eisenschnitte, der Tauschierarbeiten im Handwerk der 
Waffenschmiede. 

Der Umfang friihgotischen Hausrates (Abb. 478, 480, 481) ist schwer vor- 
stellbar; von den an sich nicht stark variierten Typen hat sich zu wenig er- 
halten. Der technische Aufschwung der Schreinerei, der mit Sagmiihle und 
Rahmenarbeit statt des bis dahin die Mébelkunst bestimmenden Zimmer- 
mannes und Drechslers im Verlaufe des vierzehnten Jahrhunderts eintritt, 
wirkt sich voll erst im Spatgotischen aus; der Zeit, die ein bewegliches Mobiliar 
zuerst eigentlich kennt. Die Kirchenornamentik friihgotischer Parament- oder 
Bibliothekschranke (vgl. den Brandenburger Domschrank; Abb. 480, 1) wird 
zunachst im Formenschatz der Truhen gelockert ; Niederdeutschland und Flan- 
dern liefern das reichste Material in kiinstlerischer wie motivischer Hinsicht. 
Eine im vierzehnten Jahrhundert in den Hansastadten, namentlich Liibeck, 
besonders glanzvoll ausgebildete, streng gehaltene Schnitzkunst (Abb. 480, 2) 
mu8 der beweglicheren Eleganz rheinlandischer Tresors und Stollenschranke 
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der Spatgotik weichen; an werkmaBiger Sicherheit der Verarbeitung von 
Technischem und Schmuckhaftem iibertreffen schlieBlich auch diese die 
farbigen Vollschranke der siiddeutschen Reichsstadte (Niirnberg, Ulm), der 
Tiroler und Schweizer Werkstatten mit ihren krausen, sattfarbig ausgegriin- 
deten Flachschnitzereien (Abb. 481, 1 und 2), einer geistvollen Umformung 
der lombardischen Tarsia, d. h. des Flachreliefschnittes, der noch in gotischer 
Zeit die Grundlagen fiir die spatere Intarsiatur erfindet oder vom Orient 
iibernimmt. 

Das moderne Bild vom gotischen Profanraum ist bedingt durch den Typen- 
reichtum des spatgotischen Hausrates, der fast allein authentisch iiberliefert 
in den Werken spatgotischer Maler vor Augen steht. Sicher spielten Architektur 
und Wandmalerei im friihgotischen Versammlungssaal, der Diirnitz und Kem- 
nate einer Burg eine erheblich gréBere Rolle; Wandschrank und Truhenbank, 
Bocktische (wie noch auf dem Bild Christi bei Simon im Tiefenbronner Altar 
des Lucas Moser von 1431; Abb. 588) oder Wandbehange leiten den Stil ihrer 
Formprinzipien von der gebauten Monumentalitat und dem ihm entsprungenen 
Gefiihl fiir strenge Scheidung von K6rperhaftem und Flachenhaftem, mithin vom 
Friihgotischen, her. Stabilitat der Umgebung und ihrer Ausdrucksgesetze bleibt 
auch im reicheren Bild der Spatgotik bestimmend, denn das Prinzip des eigenen 
Heims ist die allein mégliche Norm des Wohnens bis weit in die untersten 
Stande gotischer Kultur. So sehr sich auch gelegentlich der Hausrat spat- 
gotischer Geschlechter mit verganglicher Zierde erfiillt — Miniaturkassetten 
verschiedensten Materials, Schnitzereien in seltenem Bein oder Perlmutter, 
drolatisches Glasgefa8, wie es Waldleute in ihren Hiitten aus heidnischer Be- 
gehrlichkeit und Erbstiicken morgenlandischer Formen erfinden (Abb. 483, 2), 
Topfergut mit aberglaubischen Restformen von vorzeitlichen Gesichtsurnen her 
(Dreihausener Steinzeugpokal in Kopenhagen; Abb. 483, 1), so eintagig und 
wechsellaunig die groBstadtische Mode des fiinfzehnten Jahrhunderts wird, der 
Raschlebigkeit der GroBstadte bleibt in dem langsamen Schritt geniigend groBer 
und geniigend ihrer selbst bewu8t gewordener Landschaften zureichender Aus- 
gleich; auch wenn einmal eine Jacquerie den Gegensatz zwischen Stadt und 
Land tiber Nacht zu sttirzen versucht. Jedenfalls sind die Lebensformen des 
flachen Landes im letzten Jahrhundert des Mittelalters zu so intensiver Eigen- 
bildung herangereift, daB sie die Grundlinien der sog. Volkskiinste bestimmen 
— in manchen Gauen des Nordens bis heute. 

Bestiinde innerhalb des Gotischen eine ideelle Trennung zwischen _,,an- 
gewandter und ,,freier‘’ Kunst, so miiBte die Glasmalerei (Abb. 484— 493) 
notwendig letzterer eingeordnet werden. Denn die Gesetze ihrer Form sind die 
GesetzmaBigkeiten einer Monumentalmalerei, nur enger formuliert, strengerer 
Notigung folgend. Das Magische jeder Flachenkunst steht im friihgotischen 
Glasfenster, das im kompositionellen und farbigen Prinzip vom Romanischen 
nicht anders verschieden ist als etwa eine friihgotische Skulptur von einer 
spatromanischen, gleichwertig neben byzantinischem Mosaik oder romanischer 
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Wandmalerei, an leuchtender Glut iiber diesen ihren auf Reflex und Wider- 
stand abgestimmten Vorlaufern. 

Der trotz aller Vernichtungen bilderstiirmender Zeiten oder Renovationen 
noch ansehnliche Schatz gotischer Kirchenfenster und Glasscheiben la4Bt sich 
im groBen in zwei Gruppen scheiden. Die altere Formrichtung ist auf Buntheit 
und satte Farbenglut gestimmt, ihre Kompositionen ordnen sich dem Gesetz 
reiner Flachenwirkung am starksten unter mit gleichwertigen Reihungen 
geometrischer Motive: Medaillons, Passe, mit dem starken und bestimmenden 
Bildtrager gerauteter, geschachter, gleichférmig im Sinne eines textilen Rap- 
portes wiederholter und stark leuchtender Grundmuster. Strahlende Sonne 
wird im dichten Prisma dieser Farbwande zu magischen Reflexen; die durch 
tektonische Noétigungen erhdhter Stabilitat geforderten Liniengeriiste der 
Teilungspfosten, der MaBwerke, der Windeisen und schlieBlich der die Felder 
aufbauenden Bleiruten werden zu gleichviel iiberlegen gesehenen und raffiniert 
gewerteten Linienspielen. Das sind die spatromanisch empfundenen Kathedral- 
fenster des Westens: Chartres, Sens, Poitiers (Abb. 484, I und 2), mit den herr- 
lichen Reihen ihrer Bildmedaillons; das sind ihre nachsten Nachfolger auf deut- 
schem Boden, wie die bilderreichen Fenster der Marburger Elisabethkirche 
(Abb. 485, 1 und 2), die altesten Werke in den Domen zu Kéln (Abb. 487, 488) 
und Regensburg. In Deutschland bleibt die Freude an der tiefen und reichen 
Skala der Farbwerte bis weit in das fiinfzehnte Jahrhundert Norm der Glas- 
malkunst. Differenzierung und Verfeinerung werden durch Erhéhung der kom- 
positionellen Klarheit erstrebt: Zerlegung des Totaleindrucks innerhalb der 
riesig gewordenen Fensterflachen in gleichwertige Streifenreihen, Gliederung 
dieser in ein deutlich geschautes und deutlich erkennbares Oben und Unten; 
die Heiligenfiguren der dem Beschauer naheren und darum besser sicht- 
baren Unterzonen iiberbettet von einfachen oder alternierten Flachenmoti- 
ven, tiberragt von den Lauben kostbar gezeichneter Blatt- und Fruchtgeranke, 
scheinbar iiberschattet von den Zierflachen architektonischer Motive: Bal- 
dachine, Wimperge, Kapellen (Blumenstein bei Bern, um 1300, Abb. 486, 1; 
KG6nigsfelden, vor 1327; Kapellenfenster im K6lner Domchor, Abb. 487; 
Taf. XIII). Der formale Ausdruckswille der die Zeitgenossen, sei es als Stifter, 
sei es als Werkbeteiligte, besonders anspannenden Kunst steigert sich konstant 
— parallel mit der Kompositionswandlung im liturgischen Gerat bei Monstran- 
zen oder Kustodien — im Sinne solch staérker begehrter Gesamterscheinung; die 
architektonischen Ausdrucksformen werden intensiver verwertet, die Vorstel- 
lung eines gleich dem gotischen Bauwerk emporgerichteten Aufwachsens ver- 
drangt die richtungslose Spannung der 4lteren Flachen; Sockelbildreihen und 
bekronende Friese um ein Zentralmotiv geben der klassischen Form dieser 
Kunst (Dreik6nigsfenster im Kélner Dom um 1320, Abb. 488; Kénigsfelden, 
Abb. 490, 2) tiberlegene Kraft und den Spatwerken dieser Entwicklung, die 
bis in das fiinfzehnte Jahrhundert reichen (Niederhaslach, Abb. 489), die groB- 
artige Einheit iiberschaubarer Bildflachen. Wie bei den Rautengriinden der 
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Silberschmelze bandigt die rhythmisch sinnliche Gewalt der Grundmuster die 
kihnen Lebendigkeiten eines stets reicher geschauten Bildkonturs (Regens- 
burg, Minoritenfenster im Bayerischen Nationalmuseum; Abb. 401, 2). 

Die zweite, jiingere Gruppe ist gekennzeichnet durch Vereinfachung ihrer 
farbigen Skala zugunsten des durchstrémenden Lichtes. Die in romanischer 
Zeit von den puritanischen Tendenzen der Zisterzienser begiinstigte Farblosig- 
keit und graphische Reizung der Grauscheibe, wo die Linienspiele die Phan- 
tasie weiter ausschweifen lassen als vor dem iiberténenden Glast der voll- 
farbigen Fenster, wo die kaltere Helligkeit der Raume ernster.und strenger zur 
Konzentration anspannt (Lilienfeld in Oberésterreich, Altenberg bei K6ln; 
Abb. 491, 1), bezeichnet im Westen die Anfange eines neuen, die Wirklichkeit des 
Lichtes inniger aufnehmenden und allmahlich malerisch empfindlichen Sinnes- 
erlebens — an Rodins Begeisterung fiir das weiche Licht der Seinelandschaft 
und seine Deutung gotischer Profillinien aus diesem (Cathédrales de France) sei 
erinnert. Es scheint, daB die gotischen Anfange bis in die Spatzeit der klas- 
sischen Kathedralen reichen (Fenster zu St. Urbain in Troyes um 1300, Bourges 
u. a.), die nordfranzésische und englische Glasmalerei (Rouen, St. Ouen; York, 
Kathedrale; Abb. 262, 2) entwickelt diesen Stil bis zu vélliger Unterdriickung 
wandmabBiger Illusion; auf weiBen Glasrauten stehen kleine, isolierte Farb- 
scheiben gleich Edelsteinen in der weiten Grundflache gravierten Silbers. Die 
DurchstoBung der alten Flachengesetze des Glasfensters — und damit die Auf- 
lésung seiner zwingenden Kraft, so reich die Feinheit spatgotischer Farbenreize 
auch sein mag — erfolgt von hier aus. Sie vollzieht sich kompositorisch mit 
der Verwischung von Muster und Grund durch landschaftliche oder selbst innen- 
raumliche Szenerien im fiinfzehnten Jahrhundert (Niirnberg, St. Lorenz, K6lner 
Fenster des Meisters von St. Severin), farbig durch die Ubersteigerung der 
Palette mit Uberfangfarben und Silbergelb, durch Verzicht auf die weise Be- 
schrankung der trennenden Bleirute zwischen verschiedenen Farbfeldern 
(Miinchen, Frauenkirche, Herzogenfenster des Ulmers Hans Wild); inhaltlich 
durch Uberlastung der gebauten frithgotischen Thematik mit den gesehenen 
Wirklichkeitserlebnissen der Staffeleimaler. Und so tritt schlieBlich ein glan- 
zendes Chaos an die Stelle hart- und klargefiigter Ordnung — nicht anders als 
im vielteiligen Gebilde spatmittelalterlicher Territorialmachte. Der Ausdruck 
konzentriert sich auf die scharfaugig gesehenen Miniaturformen graphischer 
Auslese — die biirgerlichen Wappenscheiben mit ihren seidenhaft schimmernden 
Damastgriinden stehen am Schlu8 der stolzen Geschichte dieser hohen Kunst. 

Die stilistischen Verlaufslinien formaler GesetzmaBigkeiten im Reich der 
Textilkiinste (Abb. 494—508) gehen denen der Glasmalerei etwa parallel. 
Intensitat und qualitative Weite der kiinstlerischen Produktion bezeichnen aber 
nicht den Anfang, vielmehr die letzte Phase gotischer Wirk-, Webe- und Stick- 
arbeit. Diese Entwicklung wird auBerlich durch die gesellschaftliche Wandlung 
begriindet, innerlich dadurch bestimmt, da8 die Weber, Bildwirker oder Seiden- 
sticker mit den Grundgesetzen einer Flachenkunst in engerer Fiihlung bleiben, 
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mit ihr besser haushalten als die Glasmaler der Spatzeit. Der Boden ihrer 
Invention ist im wortlichsten Sinn des Begriffes konsistent wie der Bildgrund 
ihrer Gewebe, die Reizung zu iibersteigerter Lichtwertung wurde ihnen — ent- 
gegen den Glasmalern — keine Gefahr, und das Handwerk selbst blieb in seinen 
Spitzengruppen — die englischen Sticker und die flandrischen Bildweber — 
durch die isolierte Stellung ihrer Kunst und ihre gehobene Bedeutung dem 
stilistischen Grundgefiihl strenger verpflichtet als die weiterhin kleinbiirgerlich 
gewordene Aufgabe der Glaser. Dem EinfluB des entwerfenden Tafelmalers 
setzte schlieBlich die Werkbindung im Gewebe hinsichtlich stofflicher und far- 
biger Méglichkeiten hohere Widerstande entgegen, als das bei der werktech- 
nisch routinierter gewordenen Glasmalerei der Fall war. 

Am starksten reserviert unter den textilen Kiinsten bleibt die Seidenweberei 
— eine Hauptangelegenheit Italiens. Die Namen Genua, Venedig, Lucca, 
Bologna fiir kostbare gotische Samt- und Seidengewebe klingen bis in die 
Gegenwart. Die technischen Voraussetzungen und die besondere kiinstlerische 
Eignung sind dort Uberlieferungsgut: Sizilien und der Orient; der Handel mit 
kostbaren Geweben bildete lange Jahrhunderte die Starke der italienischen 
Markte. 

Das romanische Gewebe liebte umgrenzte, in Scheiben gefaBte oder ge- 
schlossen konturierte Muster. Die gotischen Dessins zerstreuen sich iiber den 
Grund, alternieren heftig in den Dimensionen und bevorzugen die lockeren, 
sich wie exotische Blumen ausspreizenden Motive. Vorliebe fiir reiche Zierlich- 
keit der Lineamente paart sich mit naturalistischen Formen, die vom fernsten 
Osten heriiberwandern. Das Schmuckspiel maurischer Flachenkunst, persischer 
Fabeltiere und heimischer Architekturbilder iiberzieht die weichglanzenden 
oder goldschimmernden Gewander, die Kirche und héfische Sitte gleich stark 
fiir ihre Zwecke verlangen. Noch einmal blitzt etwas wie byzantinische Pracht 
in das gotische Bild. Mit dem Ende des Trecento werden die Formen strenger, 
die Farben satter, wird das Ansehen gehaltener. Ein Generalmotiv herrscht 
schlieBlich: das Granatapfelmuster. Gotische Tektonik abstrahiert die schwel- 
lende Naturform zu immer wieder neuen Flachenkompositionen, die bald als 
bewegliche Umrisse in satten Samtbahnen laufen, bald als prunkvoll schwere 
Schmuckfelder in Gold und Flor auf den Spiegeln der Brokatgriinde stehen. 
Die Bilder der groBen Niederlander des fiinfzehnten Jahrhunderts sind voll 
von dieser Pracht schwerténender Gewebe (Abb. 550, 551, 552, 559, 508, 569) ; 
stolze und anspruchsvolle Geschlechter kleiden sich darein. 

Gleich der rauhen und schmuckvollen Sprache der spatmittelalterlichen 
Volksbiicher klingt die farbige Bilderzier niederdeutscher Wollstickereien auf 
Altarbehangen, Riicklaken oder Wanddecken fiir Kemnate und Saal. Die naiv 
lustige Neugier der Klosterchroniken und fahrenden Leute findet in der Hin- 
gabe und weiblichen Begabung fiir ornamentale Formen ein reiches Betatigungs- 
feld in den Frauenkléstern Westfalens und Niedersachsens. Neben heraldisch- 
primitivem Ausdruck mit geschachter und gerauteter Innenzeichnung, der in 
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der Volkskunst des Nordens fast nie mehr erloschen ist, neben Rittersagen und 
Tierfabeln mit phantastischen Laubranken oder zerbildeten Architektur- 
motiven (Tristanteppich in Wienhausen, Reinekelaken im Liibecker Museum) 
bildet sich in der klésterlichen WeiBstickerei des dreizehnten Jahrhunderts 
(Magdalenavorhang im Museum Wernigerode; Abb. 506) eine hohe, der spateren 
Spitzenkunst ebenbiirtige Spezialtechnik heraus. 

Die Ziinfte der ,,Seidennater‘‘, unter denen das Mittelalter die Bildsticker 
als reiches und vielbeschaftigtes Gewerbe kennt, trennen sich von den 4lteren 
klésterlichen Werkstatten im dreizehnten Jahrhundert. Die Englander stehen 
an der Spitze: Chormantel mit Zonen farbiger Seidenfiguren in Vierpassen oder 
unter Baldachinen besitzen seit alters internationale Geltung (Mantel aus dem 
Syonkloster im Victoria and Albert Museum; Abb. 507) und werden erst im 
fiinfzehnten Jahrhundert durch die burgundische Reliefstickerei (sog. Ornat 
des Goldenen Vlieses nach Jan van Eyck zugeschriebenen Entwiirfen in Wien; 
Abb. 508, 2) aus ihrer hohen Stelle verdrangt. Zeitlich jiinger als das gefeierte 
Opus Anglicanum“ sind die groBen Bildstickereien von Florenz und Prag; von 
letzteren gibt das Konigsfeldener Antependium in Bern (Abb. 505) mit den in 
der béhmischen Malerschule des vierzehnten Jahrhunderts beliebten Architek- 
turmotiven eine Vorstellung. Zu weitester Verbreitung gelangen diespatgotischen 
K6élner Wirkborten als Zierbesatze fiir Ornate und Prunkkleider; Handarbeit 
und mechanische Herstellung erganzen sich wechselseitig in diesen mit gestick- 
tem Laubwerk und Heiligenfiguren ausgestatteten Geweben. 

Form und Farbe als einheitlicher Ausdruck gotischer Flachenkunst kenn- 
zeichnet den Anfang des Stils mit den Glasfenstern der gotischen Kathedralen 
und bezeichnet den Ablauf in den Bildtapeten fiirstlicher Schlésser in der 
ganzen Welt gotischer Kultur. Die Bildteppiche des burgundischen Flandern 
bedeuten die polare Erganzung der spatgotischen Malerei, sie teilen sich mit ihr 
in Ruhm und Glanz einer Fiihrerschaft unter den Kiinsten. Weise Umgrenzung 
bestimmt das Arbeitsgebiet der Bildwirker; sie bilden vorziiglich, was den 
Tafelmalern noch als zu wenig bildenswert erschien: die Romane, die Novellen, 
den Umkreis héfischen und modischen Daseins. Und so ist ihr im Ausdruck 
und seinen Mitteln exklusives Werk dem Inhalte nach stets und eng mit dem 
taglichen Leben verhaftet, ist in aller Mund und weckt aller Begier. 

Denn die Romantik ihrer Inhalte erscheint erst im Abstand spaterer Zeiten 
als solche; spatgotischer Kultur besagt die leise Beklommenheit von tausend 
Blumen auf schwarzem Grund, besagt der gezierte Anstand héfischer Minne- 
spiele in diesen Schildereien noch die Wirklichkeit eines wenn auch nicht mehr 
mittelalterlichen Erlebens. Die Bildgesinnung der ,,Tapetiers‘’ — wie die 
Literatur des fiinfzehnten Jahrhunderts die Bildwirker benennt — entwachst 
der Mode und wie alle echte Mode den zart abgestimmten Schwingungen eines 
literarisch durchgeisteten Lebensgefiithls. Erotische Spannung liefert nicht 
selten die begehrtesten Stoffe, biblische Erzahlung hiillt sich in Hofkleid oder 
umgibt sich mit altklugem antiquarischen Wissen von antiken Lebensformen, 
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daran erinnernd, daB die Materialien fiir eine neuzeitliche Geschichtswissenschaft 
in den Gedankengangen spatmittelalterlicher Chroniken zuerst auftauchen. 
Mittelalterliche Moralvorstellungen — der Kampf der Tugenden und Laster, 
die Fabeltiere als Sinnbilder von Heil und Unheil, das Volksspektakel der vor- 
bildlichen Weisen und Lehrer (die sieben weisen Meister des Volksbuches oder 
die Heiligenlegenden der Goldenen Chronik des Jakob von Voragine), all solches 
stilisiert der deutsche Bildhumor reichsstadtischer Zunftmeister des vierzehn- 
ten und fiinfzehnten Jahrhunderts in Niirnberg (Abb. 502), Basel (Abb. 503; 
Taf. XXXVI) oder Mainz zu gelaufigen Devisen, zu Wappenschmuck fiir 
Klosterrefektorien, Ratssaéle oder Burgstuben um. 

Die Geschichte der Bildwirkerei 1aBt sich nicht tiber das vierzehnte Jahr- 
hundert zuriickverfolgen; zwischen den spdtromanischen Werken mittel- 
deutscher Kloster und den Zunftstiicken siiddeutscher Stadte klafft die Spanne 
fast eines Sakulums; die Anfange der deutschen Gotik scheinen — im Westen 
ist die Situation nicht erheblich anders — fiir den Bildteppich wenig Neigung 
zu besitzen. Der Gegensatz zwischen klésterlichem und zunftmaBigem Hand- 
werksbetrieb macht sich in der Stoffwahl deutlich genug geltend; die Ziinfte 
pflegen das religidse Thema mit Legenden, biblischen Stoffen oder Heiligen- 
figuren fiir Kirchen- und Altarschmuck wohl auch (und das klésterliche Hand- 
werk stirbt jedenfalls in Siiddeutschland im Gegensatz zu Flandern nie aus), 
aber die Richtung bestimmen die schon erwahnten moralischen Allegorien, die 
Sagen von Waldleuten, von der Frau Venus und dem Tannhauser, die Maren 
,von der Welt Lohn“. In den schénen Schweizer Schildereien der Baseler Tier- 
teppiche, der Minne- und Jagdspiele spazieren tibermodische Damen und Herren 
in langwallenden Zaddelkleidern neben nackten Waldleuten im Haargewand; 
phantastische Bliitenbaume und Ungeheuer erfiillen die Griinde, und lehr- 
hafte Spruchbander flattern durch den vermeintlichen Raum (Abb. 503; 
Taf. XXXVI). Das Sakrale klingt in diesem Umkreis wie beifallige Konven- 
tion, starker Ausdruck (wie auf dem Bremgartener Altarvorhang mit der Auf- 
erstehung Christi im Museum Basel; Abb. 504) ist nicht allzu haufig zu finden; 
man tiberlaBt diese Aufgaben der hierzu zuerst berufenen Tafelmalerei. 

Die franzésische Teppichwirkerei unterscheidet sich von der deutschen durch 
die exklusivere Kultur; der Charakter einer Hofkunst besteht von Anbeginn. 
Die religidsen Vorwiirfe der altesten Pariser Werkstatt des Nicolas Bataille 
(die herrliche Folge der apokalyptischen Bilder im Dom zu Angers; Abb. 494) 
erscheinen nicht starker vom Thematischen in ihrer noblen stilistischen Hal- 
tung beeinfluBt als irgendeine Schilderei im Miniaturenschatz der gleichzeitigen 
Briider von Limburg (Abb. 514; Taf. XX XVII); die Sicherheit monumentalen 
Sehens ist fiihlbarer Lehngut von einem 4lteren Stil her als innere Veranlagung. 

Weltruf erobert das burgundische Flandern mit seiner Wirkbildnerei seit 
Philipp dem Kihnen und seinen Nachfolgern. Die Arrasteppiche aus Seide und 
Gold (Abb. 496), die Briigger Gobelins, fiir die Jan van Eyck und sein Kreis 
Entwiirfe liefert, die Werke aus Tournai, wo die Werkstatt von Pasquier 
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Grenier nach Angaben Rogiers van der Weyden arbeitet (Abb. 497), endlich 
der groBstadtisch kultivierte Stil von Briissel (Abb. 498, 500), diese Kunst ist 
ein ebenbiirtiges Ensemble zu den burgundischen Miniaturen und dem Glanz 
flandrischer Malerei von Eyck bis Memling. 

Den Arraswerken werden die kostbaren Jagd- und Minneteppiche zugezahlt 
(Jagdteppich aus Hardwicke-Hall im Victoria- and Albert-Museum in London; 
Minneteppich im Metropolitan Museum in Neuyork, Abb. 499), denen an farbiger 
Pracht und raffinierter Geschmackskultur héchstens einmal ein Werk sienesischer 
Wandmalerei zur Seite gestellt werden kann. Zu Tournais: bedeutendsten 
Leistungen gehoért der riesige Teppich der Alexandersage von 1459 im Palazzo 
Doria in Rom (Abb. 497). Von Briisseler Geweben mit ihren gehaltenen Far- 
ben, der graphischen Finesse ihrer Liniendamaste besitzt das Poldi-Pezzoli- 
Museum zu Mailand in dem Salomonteppich (Abb. 498) eines der besten Stticke. 

Ein lyrisches Intermezzo beschlieBt die Lebensgeschichte der gotischen Bild- 
tapeten. Das ist die franzésische Hofkunst des spaten fiinfzehnten Jahrhunderts 
in der Touraine mit ihren Schildereien, mit dem siiBen Bildwerk ,,a mille 
fleurs“‘, der Einhornfolge des Clunymuseums (Taf. XXXV) und verwandten 
Stiicken, die voll miider Vornehmheit in dem krankhaft Weichen oder Kon- 
trastgesattigten ihrer Farben héchste Reserve zu bewahren verstehen — nicht 
ein Anfang, sondern der Abschlu8 einer in Marchentraumen gerduschloser 
Sensibilitat sterbenden Kultur. Man denkt an den fernen Osten und das Gegen- 
standlose seiner Schmuckpracht in Cloisonneemail oder Seide. Die geschmack- 
liche Zucht der Tourainer Werkstatten lebt als handwerkliches Volksgut ge- 
wirkter oder gestickter Moébelbeziige fort bis zur franzésischen Revolution. 


Die Tatsachen, die der gotischen Bildkunst Weite und Gewicht in einer 
europadischen Kulturgeschichte geben, sind: Giotto und die Sienesen, die fran- 
zosisch-burgundische Miniatur des spaten vierzehnten Jahrhunderts, endlich 
das niederlandische und das deutsche Tafelbild der Spatgotik, d. i. die er- 
habene Reihe der Begriinder neuzeitlicher Bildgesinnung von Jan van Eyck 
bis Albrecht Diirer. Um es vorwegzunehmen — es ist im wesentlichen nicht 
der werdende, vielmehr der seiende Stil (im Sinne friiherer Ausfiihrungen, 
vgl. S. 20), innerhalb dessen Wirkungsbereich sich die neue GesetzmaBigkeit 
der gotischen Bildvorstellung erfillt. Fiir den 4uBeren Anschein tragt dieses 
Geschehen das Geprage eines elementar iiberraschenden Vorgangs. Das ge- 
lassene Weltauge Giottos, das eine ,,Vita Nuova“ in tiefster Bedeutung des 
Wortes und von weittragender Wirkung fiir den Bereich abendlandischer Vor- 
stellung erschaut, erkennt in der Malerei eine Méglichkeit zu bildmaBiger Fest- 
haltung der Tatsachen und Geschehnisse, die der zweidimensionalen Gebunden- 
heit des Dugento radikal gegeniibertritt; noch nicht so sehr hinsichtlich der 
formalen Seite — die durch Duccio und die alteren Sienesen vorbereitet war 
im Sinne farbiger Auflockerung —, als vielmehr durch ihren freieren geistigen 
Aspekt. Naheres Zusehen mag davon iiberzeugen, daB der Genius Giotto wohl 
etwa ein erster Herold kommender Zeiten des Bildes, nicht deren alleiniger 
vorlaufiger Verkiinder ist; nicht nur Italien, die Miniaturmalerei des Westens 
kennt im weiteren Ablauf des vierzehnten Jahrhunderts die friitheren Zeiten 
unmogliche Feinfihligkeit gegeniiber allen scheinbar zufalligen Klangfarben 
im taglichen Leben. Aber wesentlich bleibt, daB dieser neue Tatsachensinn — 
der bei Giotto und seinen Zeitgenossen zundchst als Auswirkung einer in das 
Individuelle gesteigerten idealistischen Geistesverfassung erscheint — zuerst 
auf dem Boden Form und Gestalt erhalt, der Thomas von Aquin, Franziskus, 
Dante, Petrarca, Boccaccio gebar. Denn es geht im Héchsten und Letzten — 
dafiir bedeuten all diese Namen nur gleich viele Symbole des stufenweisen 
Volizugs — um eine Revision der allgemein verbindlichen Gleichung einer 
christlich-abendlandischen Weltanschauung. Die Geburtsstunde der west- 
lichen Gotik hatte innerhalb der Welt der Geister mit dem Doppelgesicht des 
Petrus Abalard und Bernhard von Clairvaux — des Skeptikers und des 
Mystikers — auf dem byzantinisch tiefen Himmel des Abendlandes neue 
Morgenroéten aufleuchten lassen, die Kunst blieb geistig-transzendent in ihrem 
Wesen auch weiterhin wahrend des dreizehnten Jahrhunderts. Mit dem er- 
habenen Realismus der siidlandischen Denker und Lehrer — denen nicht 
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zuerst die Idee, als vielmehr die plastische Wirklichkeit eines Weltbildes letzte 
Angelegenheit ist — wird das gotische Problem erstmalig aus den unendlichen 
Ebenen seiner alteren zeitlosen Verbindlichkeit herausgelést und inmitten in 
die endliche Tiefe eines gleichsam einmaligen, jeden besonders angehenden 
Wissens hingestellt. Eines bleibt wohl das Grundanliegen des Mittelalters, das 
dualistische Verhaltnis zwischen Gott und Welt, wie innerhalb der ersten, 
westlichen Phase des Gotischen; aber indem sich in diesem Verhdltnis nun die 
Gewichte mehr und mehr nach der Seite Welt und all ihrer leuchtenden Dinge 
und Taten senken, konnte sich die Geistesverfassung der europadischen Volker 
im Laufe des Trecento und des nordischen Quattrocento steigend der neu ent- 
deckten Fiille des Diesseits zukehren. Der Norden hat innerhalb deutscher und 
burgundischer Plastik des vierzehnten Jahrhunderts von diesem Vorgang eine 
bedeutsame Episode aufgezeigt —- der Weg von der Parlerschule bis Claus 
Sluter —, zuerst das Problem zu ergreifen und es endgiiltig am weitesten zu 
fiihren, blieb der Malerbegabung des Siidens vorbehalten. 

Bald nach der Mitte des dreizehnten Jahrhunderts ist Giotto geboren, um 
1305 ist sein erstes gesichertes Gesamtwerk, die Arenakapelle zu Padua, voll- 
endet. Das Datum bedeutet einen Markstein gotischer Lebensgeschichte erster 
Ordnung, an Umfang und Tragweite fiir die Biologie der kiinstlerischen Form 
ware ihm wohl nur das Auftreten der GroBmeister der Reimser Kathedral- 
plastik in den ersten Jahrzehnten des dreizehnten und die Erscheinung des 
Jan van Eyck im ersten Viertel des fiinfzehnten Jahrhunderts zur Seite zu 
stellen. Es ist jedesmal ein neuer Ansturm vorwarts in das Reich des mensch- 
lich Bedeutsamen einer sinnhaften Welt, der in diesen Etappen zu sieghafter 
Eroberung fihrt. 

Inmitten der Ruinen der antiken Arena steht der unendlich schlichte Bau 
der Paduaner Kapelle; ein Hohlraum, jedes Entgegenkommens fiir gotische 
Bauanspriiche entbehrend und in seiner stillen klaren Helligkeit ein idealer 
Bildgrund fiir Giottos Werk. Die Architektur in solchem Ma8e zur Dienerin 
der gemalten Wand zu machen, ist italisch, man spiirt in der groBen Hin- 
ordnung auf das Besondere den Willen, der Sta. Croce in Florenz schuf. Das 
Bildprogramm umfaBt noch einmal den groBen Kosmos mittelalterlichen Den- 
kens: das Jiingste Gericht und Ende der Dinge iiber der Eingangswand (vgl. 
den Ausschnitt mit Maria, Abb. 527), die Majestas Christi ihr gegentiber an 
der Stirnwand des Chores, dazwischen an den Langseiten tiber den Sockelbildern 
und menschlichen Fundamenten der Tugenden und Laster die Heilsgeschichte 
in zwei Zonen: das Leben Christi und Maria. Wie innerhalb der Portalzyklen des 
dreizehnten Jahrhunderts wird also wieder der ganze Umfang christlicher Welt 
vor Augen gefiihrt — aber nicht mehr in der hieratisch-steilen Pantomime einer 
Kathedralplastik, sondern mit dem sonoren Klang epischer Gelagertheit. Noch 
wirkt wohl in den Figuren und Gesten der Vorgangsschilderung die Beschran- 
kung auf die Aktoren des Schauspiels, wie sie die Plastik des dreizehnten Jahr- 
hunderts kennt, nach; noch ist die plastische Wucht der Bildvorstellung mit 
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dem starken Gefiihl fiir das Typische der Schaubilder eines Mysteriums 
empfunden, aber iiber dieser Verbindlichkeit an das Dugento lacht und trauert, 
jubelt und tobt die einmalige Wirklichkeit. Wie in allen Figuren sprechender 
Ausdruck zum Vermittler einer zwingenden stimmungsmaBigen Erfassung der 
jeweiligen Zustandlichkeit wird — Joachim bei der Herde (Abb. 522), die Flucht 
nach Agypten, die Erweckung des Lazarus (Abb. 524), der Auferstandene vor 
Magdalena (Abb. 525) —, das hatte keiner vor Giotto zu sagen gewuBt, weil 
keiner tiber dem ikonischen Typ das wirklich Mégliche — das menschlich 
Wirksame — dieser heiligen Vorgange so unumschleiert klaren Auges anzu- 
sehen unternahm. Der Hochzeitszug Maria mit dem hohen Rhythmus seiner 
festlich schreitenden Figuren (Abb. 523), das Hirtenidyll des Joachim mit der 
kaum angedeuteten Ausdrucksgewalt einsamer Umgebung von Berg, Baum 
und Tier (Abb. 522), die machtige Feierlichkeit der Taufszene Christi — das 
ist das in die groBen Gleichnisse gemeinsam gewu8ter und oft geschilderter 
Vorgange der Heilsgeschichte hineinprojizierte Leben Toskanas, wie es nur die 
einmalige Genialitat héchster Kunst erschaut; das Gotische an diesen Bildern 
ist wahrhaft Floskel gegeniiber dem zwingenden Ton ihrer Wahrheit. In den 
Allegorien der Sockelbilder (Abb. 526) wird die steinerne Grundtatsache christ- 
licher Ethik, die Spannung zwischen Gut und Bose, noch einmal in weitesten 
Aspekten geformt: das leuchtend Bestandige gegeniiber dem drohend Vergang- 
lichen, aber gerade vor den Lastergestalten Giottos fiihlt man, wie der italische 
Begriff der ,,Virtu‘‘ den Gegensatz von Gut und Bose von der aus der Antike 
geretteten Einheit von Kraft und Macht her erlebt ; die Gewalt der Leidenschaf- 
ten ist hier nicht mehr zuerst didaktisches Symbol, sondern tiefes Wissen um 
die Griinde des Lebens und tief menschliche Anteilnahme, die der eigenen Brust 
Abgriinde nicht mehr symbolisch zu umfloren sich gedrungen fiihlt. Dieses 
direkte Verhaltnis zum Begriff der Leidenschaft schlechthin ist neu in seiner 
Formulierung — allein Franziskus oder der Spanier Dominikus wu8ten darum. 

Vieles von dem Ungestiim reicher Beiwerke klart und vereinfacht sich in 
Giottos spateren Arbeiten: der Johannesfolge der Peruzzikapelle zu Sta. Croce 
in Florenz (Abb. 529, 1), und den Bildern der Franziskuslegende in der Bardi- 
kapelle dortselbst (Abb. 529, 2), der Klang groBartiger Komposition erreicht 
im letzteren Werk héchste Schénheit; die seelische Tiefe, die in einzelnen Bil- 
dern der Arenakapelle gliiht, hat Giotto dort nicht mehr iiberboten. Es scheint, 
da8 mit Florenz dem reifen Mann der Zug dieser Stadt zur grandiosen Haltung 
einer Form letzte Angelegenheit wird: die Madonna der Akademie in ihrer ge- 
waltigen Majestat, ein Werk michelangelesken Geistes (Taf. XX XVIII). Man 
mu8 die lange Reihe der Vorlauferinnen mit der zagen und strengen Verklart- 
heit der Madonna des Duccio oder dem Erdfernen des Cimabue sich vor Augen 
halten, um Giotto ganz zu ermessen. Das alte Ideal der Theotokos geht mit 
Erdenschritten durch diese Kunst. 

Das Monumentale in der Beherrschung kompositioneller Momente, in dem 
zwingend Einfachen einer Vorgangsschilderung, die vergleichbar den klaren 
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Rhythmen einer Vokalmusik innerlich durchleuchtet das Vergangliche zu 
Ewigem erhebt, kennzeichnet die Bilder aus der Franziskuslegende der Bardi- 
kapelle von Sta. Croce. Neu ist nicht allein, wie Symbole eines Innenraumes — 
in den Bildern der Feuerprobe, der Ordensbestatigung, der Erscheinung des 
heil. Franziskus in Arles — zum Ausdruck einer realen Zustandlichkeit ge- 
macht werden, neu ist diese unerhérte Klarheit rhythmischer Ordnungen, die 
innerhalb jeder dieser Szenen das ihnen allein zukommende und veranderliche 
MaB ihrer Stimmungsinhalte in tektonischen Akkorden auszudriicken vermag. 

Der Anteil Giottos an den Bildern — vor allem der Franziskuslegende — 
zu Assisi ist umstritten; die Mehrheit der Annahmen neigt dazu, in dem Fran- 
ziskusleben der Oberkirche (Abb. 528) ein Werk seiner Jugendzeit zu erkennen, 
sicher ist eine Reihe seiner Schiiler dort weiterhin tatig. In Florenz, wo der 
Meister als Bauleiter der Domhiitte sein Leben beschlieBt (mit dem Bau des 
Campanile, Abb. 322, 456, 1 und 2), wird der ganze Umfang seiner kiinstle- 
rischen Erscheinung erst eine Generation nachher Tat: in Andrea Orcagna. 

Was in den nachsten Nachfolgern Giottos in Florenz: Taddeo Gaddi und 
Bernardo Daddi die Linie seiner Kunst weiterfiihrt, ist die besondere Aus- 
einandersetzung mit dem Raumlichen. Gaddi macht die architektonische 
Raumillusion, die bei Giotto eines unter vielen Momenten seines kérperhaften 
Sehens waren, zum Trager einer episodisch gefiillten Erzahlung (Tempelgang 
Maria in Sta. Croce, Abb. 530, 1), Bernardo Daddi erkennt in der dramatischen 
Ausdruckskraft giottesker Gruppen einen Mittelpunkt seiner lyrisch zarten Ge- 
bilde (Abb. 531). Erst der.Plastiker Andrea Orcagna faBt die sich zerteilende 
Wahligkeit der Florentiner Kunst um die Mitte des vierzehnten Jahrhunderts 
neuerdings zu groBer farbiger Macht in dem Altarbild der Strozzikapelle in 
Sta. Maria Novella zu Florenz (Abb. 534). Noch einmal klingt der gewaltige 
Rhythmus der Arenabilder auf: in dem kostbar differenzierten Takt der Fi- 
gurengruppen zu Seiten Christi, der gleitenden Linie der Knienden und dem 
festen SchluBmotiv der Randfiguren. Die seelenvolle Schénheit der Gestalten 
aber von dem in sich Gesammelten des Gnadenspenders bis zur Wiirde des 
Apostels oder Virtu des Georg, geht iiber Giotto hinaus; es ist die Belezza 
der florentinischen Linie, die einmal in den holden Traumen Botticellis ver- 
klingen wird. 

Die zweite Halfte des Jahrhunderts bedeutet fiir die Florentiner Malerei 
einen Stillstand, verglichen mit der bahnbrechenden Leistung der vorangehen- 
den Zeit. Dem Umfange nach ist die Arbeitsaufgabe zwar in nichts geringer 
geworden: Nardo diCiones machtige Fresken in Sta. Maria Novella (Abb. 532, 
533), die groBe Freskenfolge des Andrea da Firenze in der spanischen Kapelle 
zu Sta. Maria Novella mit der Apotheose des Dominikanerordens (Abb. 535), 
um nur das Allerwesentlichste zu nennen. Von der inneren Notwendigkeit der 
Kompositionen Giottos jedoch ist fast nichts mehr vorhanden, so viel an Einzel- 
zigen, vor allem nun auch der Aktdarstellung (bei Nardo di Cione), gewonnen 
wird. Nicht die altflorentinische Okonomie einer tektonisch durchgefiihlten 
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Bildflache, sondern die — sienesische — Freude an der Beredtheit einer un- 
erschépflichen Umstandsschilderung, die Andrea da Firenzes Bilder in Sta. Maria 
Novella zu vorziiglichen Quellen einer Kulturgeschichte bestimmt, entscheidet. 
Die eigentlichste Wirksamkeit dieser in grofBen Weiten sich erfiillenden Er- 
zahlungsgabe wird nicht mehr in Florenz, vielmehr in Pisa schaubar — im 
Trionfo della Morte des Campo Santo, dem groBen trecentistischen SchluB8- 
akkord (Abb. 543—545). 

Ehe iiber diese Vision des monumentalsten Totentanzes im Mittelalter ein 
Wort gesagt werden kann, ist es notwendig, die zweite Richtung toskanischer 
Kunst zu verfolgen, die, von Anfang eifersiichtig auf die hohere Aktivitat der 
Arnostadt blickend, zu erneuter Vertiefung der malerischen Aufgabe antreibt — 
Siena. 

Die Eigenart der Malerei Sienas liegt in der lyrischen Stimmung. Stetige 
Fiihlung mit dem Byzantinischen hat in der Kunst dieser Stadt eine Empfind- 
lichkeit fiir das schmuckvoll Begliickende groBgezogen, mit der verglichen die 
energische Formensprache der Florentiner herb erscheint; herb wie ihr monu- 
mental groBartiges Verneinen aller Dinge, die einem Bildwerk den Reiz teppich- 
hafter Anmut verleihen kénnen. In allen Angelegenheiten der Zier ist Siena 
tiberlegen; seine Starke und der friihe Untergang der eigenen Note seiner 
Kunst — nachdem einmal das giotteske Florenz sprach — begriindet darin. 

Von Anbeginn sieht die sienensische Kunst ihr héchstes Ziel in der willen- 
losen Hingabe und Auflésung in dem Klang einer Stimmung, wie sie mit 
Simone Martini ihren Héhepunkt erreicht. Die Kunst Duccios an der Wende 
zum Trecento: sie kommt von der groBen und gehaltenen Form eines im 
Grunde noch romanischen Monumentalstiles, der den inneren MaBstab friih- 
mittelalterlicher Miniaturen und die strenge Typik byzantinischer Farbgebung 
mit dem perlmutterartigen Liister der Palette besitzt, und der noch auf nichts 
des magischen Flachenreizes ornamentaler Bildgriinde und Binnenzeichnungen 
zu verzichten gesonnen ist. Duccios Madonna in der Ruccellaikapelle in Sta. Maria 
Novella zu Florenz — die Vorlauferin der Uffizienmadonna Giottos — ist ein 
charakteristisches Beispiel, wie diese raumlose ikonische Bildlichkeit zu tiefer, 
andachtsvoller Versenkung und Stille hinfiihrt, nicht zu tatbewuB8ter und 
lauter Energie. Noch in Duccios Hauptwerk, der 1311 fiir den Dom von Siena 
vollendeten Majestas, steht die alte, jede Form zu Linienspielen ziselierende 
Flachenmanier unvermittelt im Vordergrund der Bildtiefen, die nicht, wie 
bei Giotto raumhaltig die Figuren von der Bildmitte her umflieBen, sondern 
vermoge kiihn gestellter Kulissenberge, Mauern, Tore oder die itiberraschende 
Beobachtung eines in der Ferne liegenden Chorhauptes — wie der Tempel im 
Hintergrund auf dem Bild mit dem Einzug Christi — raumliche Empfindung 
vom Bildrande her anklingen lassen (Abb. 521). Nicht die zwingende plastische 
Ausdruckskraft Giottos, welche gleichsam die Bildstimmung ausstrémt, viel- 
mehr ein feinstes Gefiihl fiir Richtungsgegenstande, welches je nach dem Grade 
der Richtungslagen eine Bildstimmung in sich zu bannen vermag, wird in 
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den Schilderungen des Lebens Christi der Majestas Duccios entscheidende Rich- 
tung. GewissermaBen also polar der Florentiner Kunst, die durch die raum- 
liche Klarheit ihrer Bilder ihren Stimmungsinhalt bedingt, wahrend die Sie- 
nesen durch ihre Begabtheit fiir stimmungsmaBige Zustandlichkeit den Ein- 
druck raumlicher Vorstellung erwecken. 

Am starksten auBert sich dieser ProzeB in Simone Martini, dem eigent- 
lichsten Meister des farbigen Problems unter den Trecentisten Toskanas: der 
Fall, da8 mit Farbdominanten das Entscheidende einer Szenerie gegeben wer- 
den kann, wie das Martini auf dem Bilde der Grablegung~(Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum) erreicht, ist vor Griinewald nicht oft zu verzeichnen. Das 
Anmutvolle einer mit allen neugierigen Freuden fiir neu entdeckte Beobach- 
tungen ausgestatteten Erzahlungsweise macht sich in seinen Bildern der 
Martinslegende in Assisi geltend, wahrend die Majestas des Sieneser Rathauses 
(Abb. 537) und besonders die unendlich zarte Verkiindigung der Uffizien 
(Taf. XX XIX) das aristokratisch Exklusive und fast schon Uberziichtete dieser 
reichen und in ihrer Geistigkeit durchaus weltbiirgerlichen Kultur veranschau- 
licht. Wie lieben die Maler dieser Stadt schéne Leiber und die Prachtigkeit der 
Trachten, wie lieben sie die Vielgestalt ihrer Umgebung, feierliche Aufziige 
und Erinnerungen an groBes Geschehen: Martinis Fresko des Burgenbezwingers 
Guidoriccio im Rathaus zu Siena (Abb. 536), und wie briinstig erklingt der Chor 
einer Litania aus angstvoll schwarmender Seele: Lippo Memmis Mater Miseri- 
cordiae im Dom zu Orvieto (Abb. 538). War Florenz an Umfang der kiinstle- 
rischen Form als die gréBere und vielgestaltigere Tragerin zu bezeichnen, die 
ganze Skala stummer Gefiihle, die in der Brust gotischer Menschen schlaft, 
wuBte sie nie in dem Grade vielseitig zu erwecken wie Siena. Die Gobelineske 
des ,,guten und schlechten Regiments“ im Saal der Neun des Sieneser Rathauses 
(Abb. 541) mit seiner aufzahlenden Gelehrsamkeit mag gegeniiber den kompo- 
sitorischen Einheiten der alteren Florentiner einen Riickschritt in den auf- 
reihenden Vielklang byzantinischer und romanischer Deskriptionen bedeuten, 
aus dem gleichen Kiinstleratelier — Pietro und Ambrogio Lorenzetti — ist 
das erstaunlich groBe Werk der Madonna zwischen Franziskus und Johannes 
in der Unterkirche zu Assisi (Abb. 540) hervorgegangen, der erste Versuch einer 
rein innerlich aufgefaBten Gruppenschilderung im Sinne der Santa Conver- 
sazione der Renaissance. Duccios Erbe, die Steigerung differenzierter Rich- 
tungsbestimmungen als Ausdruck seelischen Erlebens, erreicht in der musi- 
kalischen Gruppierung dieses Bildes den vorlaufigen Gipfelpunkt; es sei daran 
erinnert, daB Nino Pisanos, des Plastikers, Hauptwerke (vgl. S. 98; Abb. 454) 
den gleichen Jahrzehnten — der Mitte des vierzehnten Jahrhunderts — zu- 
gehoren. 

Die abschlieBende Linie der trecentistischen Malerei fiihrt von den Sieneser 
Fresken im Saale der Neun — Ambrogio Lorenzettis ,,Segnungen des Friedens‘‘ 
mit dem von frohem Leben erfiillten Stadtbild (Abb. 541) ist wohl der starkste 
Eindruck unter ihnen — und den ihnen innerlich verwandten Werken des 


I20 


Andrea da Firenze zu der machtvoll schauerlichen Gewalt des Campo Santo 
in Pisa. Florenz ist in diesem Zeitpunkt von der vergeistigten Innerlichkeit 
der Sienesen beherrscht. Andrea da Firenze wurde schon genannt; die ver- 
zickten oder siiB spielenden Schwarme seiner Gestalten auf den Dominikaner- 
bildern zu Sta. Maria Novella (Abb. 535) stehen in merkwiirdigem Gegensatz 
zu dem unflorentinisch rauhen, nordisch drastischen Wesen des Lombarden 
Giovanni da Milano in den Fresken aus dem Marienleben in der Rinuccini- 
kapelle zu Sta. Croce. 

Um die Mitte des vierzehnten Jahrhunderts hatte die Pestseuche Italien 
verwiistet. Der stolze Friithling des ,,Ars nova‘‘ schien zu welken, Giottos 
mannlicher Glaube an eine hohe Mission des Diesseitigen dem scheinbar in 
héherem MaB ,,Gotischen“ seiner spaten Nachfolger — Gerini und Starnina — 
zu weichen. In diesem Zeitpunkt zieht Pisa die leitenden Krafte an sich. 

Die K6nigin unter den toskanischen Stadten hatte im Ducento unter den 
Schépfern einer neuen Verinnerlichung an der Spitze gestanden: die Kreuze 
und Andachtsbilder Giunta Pisanos und seiner Zeitgenossen. Als dann in 
Florenz mit Giotto die groBe formale Wandlung sich vollzog, blieb Pisa starker 
als selbst Siena bei der starren Feierlichkeit der in diisterer Macht sprechenden 
Ikone. Erst der glanzvolle Aufstieg der Nachbarkommunen erweckt die Begier 
der Stadt des machtigsten romanischen Domwerks nach dem neuen Bild; 
das gotische Seitenstiick des Domes, der Campo Santo (Taf. XVIII), wird zum 
Mittelpunkt der Maler, die nun aus Florenz und Venedig herbeikommen, um 
neben den eigentlichen Pisanern — Francesco Traini steht unter ihnen an der 
Spitze —- an dem umfanglichsten Werk des italischen Trecento tatig zu sein 
(Abb. 543—545). Episodische Ziige Lorenzettischer Art mit umstandlichen 
Sachschilderungen gehen durch diese Fresken, Trainis eigenes Wesen ist stark 
von der Geistigkeit Dantescher Ideen befruchtet; die alte, drohende Majestat 
Pisas aber bildet gleichsam den Hintergrund, vor dem sich der Brennpunkt der 
Campo-Santobilder, die allgewaltige Macht des Todes, abspielt. Die episodisch 
aufreihende Art sienesischer Kompositionen wird in den schweren Stimmungs- 
gegensatzen dieser Riesengemalde zu hochster kiinstlerischer Ausdruckskraft, 
man vergiBt die klare Ubersichtlichkeit giottesker Bildordnung gegeniiber dem 
zwingenden Widerspiel von Freude und Leid, von erdenholdem Spiel, stiller 
Entsagung und den schreckensgrellen Phantasien der Hdlle. Spatgotisches 
spricht: nicht der befreiende Idealismus des dreizehnten Jahrhunderts, von dem 
Giotto kommt, die zweifelvolle, gequalte Realistik, die nur das nordische fiinf- 
zehnte Jahrhundert ganz erlebte, klingt in der Anekdote von den drei Toten, 
aus der sich der Trionfo della Morte aufbaut, wieder; ihr drohendes: ,,quod 
sumus, eritis‘‘ verklingt in der tiefst menschlichen Schilderung der Vita contem- 
plativa der Einsiedler; Téne einer Naturverklarung werden laut, wie sie erst 
die Zeit unmittelbar vor Jan van Eyck innerhalb der Malerei der nachst- 
kommenden Generationen kennt. Mit solchen Ausblicken endet das italische 
Trecento. 
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Mittel- und Siiditalien hat der Geschichte der toskanischen Malerei des 
dreizehnten Jahrhunderts nichts Ebenbiirtiges an die Seite zu stellen; in der 
Lombardei erdffnet sich mit Altichiero und Avanzi in Verona am Ende des 
Jahrhunderts ein neuer Stil (vgl. Bd. VIII der Propylaen-Kunstgeschichte). 

Die fiithrende Linie innerhalb der Voraussetzungen gotischer Malerei des 
Nordens ist als in sich geschlossene und iiberschaubare Einheit am ehesten bei 
den Miniaturen seit der zweiten Halfte des dreizehnten Jahrhunderts verfolg- 
bar. Einer Weiterentwicklung des monumentalen Wandbildes romanischer 
Kunst hatten Architektur und Glasmalerei — d. h. die besondere nordische 
Auslegung des Stiles als einer architektonischen Angelegenheit, die Italien 
unter den beteiligten Nationen am wenigsten anerkannte, wohl weil die ein- 
seitige Hingabe an eine Kunstgattung dem Siiden stets zuwider war — den 
Hintergrund entzogen, und das Tafelbild, um das sich dann das ganze Interesse 
spatgotischer Malerei konzentriert, war als Zweckform der Altarriickwand 
oder des Votivbildes noch nicht gefunden; das italische Andachtsbild gemalter 
Kruzifixe kommt gegeniiber der vertrauteren Form des plastischen Werkes 
im Norden nie zu selbstandiger Bedeutung. So verlauft die nordische Malerei 
zunachst in den Geleisen zweier entgegengesetzter Zweckverbindungen: die 
Glasmalerei als Werkform der architektonischen Gesamtaufgabe, die Miniatur- 
malerei als vorerst noch nicht stimmberechtigte Nebenstrémung des kiinstle- 
rischen Wollens. In staérkerem Mae als etwa Elfenbeinschnitzerei oder Gold- 
schmiedekunst erscheint das Werk der Miniaturmaler Angelegenheit einzelner 
Gruppen und Orte — wieder steht das héfische Paris des dreizehnten Jahr- 
hunderts im Vordergrund mit seinem scharfausgepragten und hochkonven- 
tionellen Stil. Isoliert, wie die Wirkungsebenen ihrer zunachst wenigen dienen- 
den Werke, sind die Bilderkreise und die Sehformen ihrer Vorstellungen, dem 
verwohnten Geschmack héfischer Kultur dienend in dem briinstig einschmei- 
chelnden Schmuck der Stundenbiicher, den ungeistlich sakralen Genossen der 
Romanillustrationen und Chroniken. Allgemeine Tragweiten einer Bildkunst 
von der Art florentinischer Fresken liegen notwendig fern; erst die deutsche 
Armenbibel des spateren vierzehnten Jahrhunderts hat — jedenfalls dem 
Tenor ihrer Bildgesinnung nach — etwas von dem Volkston allgemeiner Zeit- 
anliegen in sich aufgenommen; im iibrigen blieben die Aufgaben des Bildes 
als einer Volksmission in den Schilderungen der Glasmaler beschlossen. In den 
Massenflachen ihrer Fenster wurde — bezeichnend fiir nordische Gefiihlswelt — 
nicht zuerst die faBbare Griindlichkeit der Heilsgeschichten, Legendeninhalte 
oder allegorischen Anschauungen, als vielmehr das glutvolle Pathos der Farb- 
werte und ihrer den Zeitgenossen in ganz anderem MaBe als uns vertrauten 
Symbolik zum Trager und Verkiinder nordischer Andacht. So geht die eigent- 
lichste kiinstlerische Anspannung der Miniaturen wahrend des ganzen vier- 
zehnten Jahrhunderts besonderen Interessen nach, die gleichzeitig die Inter- 
essen der gebildeten Minderheiten verkérpern: im Andachtsbild, im Roman, 
in den Anfangen geschichtlicher Vorstellung und zuletzt in der konkreten 
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Naturschilderung der Stundenbiicher. Fast unmerklich wandelt sich die geistige 
Einstellung von den biblisch oder legendér gemeinten Erzahlungen, wie sie 
im Psalter Ludwigs des Heiligen um die Mitte des dreizehnten Jahrhunderts 
(Abb. 511,1) vorkommen, zu den Naturausschnitten der Monatsbilder im 
Stundenbuch des Herzogs von Berry in Chantilly am Beginn des fiinfzehnten 
Jahrhunderts (Abb. 514; Taf. XX XVII), unmerklich wie die leise und stetige 
Wendung von einem verziickten zu einem verklarten Abbilde dieser Welt. Die 
italische Welle hoher Naturhuldigung, die mit Simone Martinis Wirksamkeit in 
Avignon und ihren Folgen — die sii8e Waldeinsamkeit der Jagdbilder im Tour 
de la Garderobe des Papstschlosses — nach dem Westen iibergreift, hat diesen 
ProzeB wohl geférdert, aber sie bedingt ihn nicht, weil er zu tief in der Wesens- 
wandlung des trecentinischen Menschen begriindet lag. Je mehr die magische 
Glut des Glasfensters vor der Weltsonne des Naturhaften verblich, um so mehr 
gewann die Malerei der Miniaturen an vielseitiger Schonheit — um schlieBlich 
ihre Krafte an den Schilderer des Tafelbildes zu iibergeben und damit wieder 
in den groBen Verband einer alle Zeitgenossen angehenden Ausdrucksverbind- 
lichkeit einzugehen. In zwei Stufen wird dieser Weg durchmessen: der friihen, 
linear streng gehaltenen Flachenkunst in Nordfrankreich und England tritt 
ungefiigere Ausdruckskraft in den Niederlanden, am Rhein, in B6hmen gegen- 
tiber, seit der Mitte des vierzehnten Jahrhunderts wird gleichzeitig von zwei 
Zentren: Bohmen und Burgund das hochgotische Ideal durchbrochen und die 
scharf umgrenzte Gruppe vor gemustertem Grund durch den von Tag zu Tag 
leichter geformten Ausschnitt allseitig erlauschter Wirklichkeiten abgelést. Die 
strenge Werkform der Flachen wird in diesem Zeitpunkt — der Wende zum 
fiinfzehnten Jahrhundert — Domine der Bildwirker, die emanzipierte Geltung 
der Malerei Sache des Tafelmalers; die Miniatur verschwindet in dem Rahmen 
einer achtbaren Begleiterscheinung der Spatgotik — d.h. in dem Rahmen, den 
sie ihrer inneren Bestimmung nach nie verlassen hatte —, die Herausstellung 
ihres Verlaufs im Trecento ist N6tigung einer geschichtlichen Vorstellbarkeit 
vom Gesamtbilde der Malerei diesseits der Alpen als einer aus dem alten 
Werkverbande sich lésenden optischen Erscheinung, nicht aber Wiedergabe der 
tatsachlichen Stellung dieser exklusiven Kunst. Buchillustration als Volks- 
wissen wird erst mit den Anfangen der Graphik — Schrotblatt und Holz- 
schnitt — geschichtliche Tatsache; ihre Voraussetzungen griinden in anderen 
Einstellungen zum kiinstlerischen Problem. 

Die Anfange der gotischen Miniaturmalerei sind noch nicht ausreichend er- 
forscht; als Einheit architektonischer und plastischer Aufgabe steht der Stil 
Nordfrankreichs und Englands auf seiner Hohe, als mit den groBen Auftragen 
Ludwigs IX., unter denen der beriihmte ,,Psalter des Heiligen Ludwig‘‘ (Abb. 
511I,1) an erster Stelle genannt wird, die geschlossene Schule der Pariser Minia- 
turmaler erscheint. Gegeniiber dem gleichzeitigen Stand der Plastik, der in 
der Stephanspforte der Pariser Notre Dame (Abb. 370) oder den Figuren 
der Innenwand des Reimser Westportals (Abb. 368) seine groBe klassische 
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Bedeutung in diesem Zeitpunkt schon erreicht hat, spiirt man in den Miniaturen 
ein starkeres Nachwirken der romanischen Flachengesetze: die Totalitat dieser 
Malerei ist nur in den hellen Ténen ihrer Farben von dem Eindruck gotischer 
Glasfenster aus der Mitte des dreizehnten Jahrhunderts verschieden; der ener- 
gische, stark sprechende Kontur faBt die feinen Rhythmen der Gruppen, die 
Bander der Schmuckwerke oder Architekturumrahmungen nicht weniger be- 
stimmt als die Bleirute der Glasmaler; die Wirksamkeit prachtvoller Griinde, 
aus denen die Bildszenen mit dem klangvollen Linienspiel ihrer Figuren sich 
heben, ist dieselbe, ob ein Bibelblatt oder eine Kathedralscheibe vor Augen 
steht. Um die Wende zum vierzehnten Jahrhundert erscheint mit dem Namen 
Honoré im Brevier Philipps des Schénen (Abb. 512, 1) eine starke Individualitat 
unter den Pariser Kiinstlern, die in ihren kraftvoll charakterisierten Figuren 
und Gruppen an die fliissige Erzihlungsmanier englischer Miniaturen erinnert. 
Mit den leichten Strichen einer skizzenhaft freien und bahnbrechend realistischen 
Schilderungsgabe erreicht dieses gleichzeitige England in Werken wie dem 
,,Queen Marys Psalter“‘ (Abb. 513, 2) die Fiihrerschaft; von der graphischen 
Eleganz, die den Bildeindruck auf ein der alten Buntheit fremdes Feingefiihl 
der schattierenden Linie zu stellen wei8, reichen kiinstlerische Wirkungen bis 
zu dem Altarvorhang von Narbonne zu Beginn franzésischer Tafelmalerei im 
letzten Viertel des vierzehnten Jahrhunderts (Abb. 570). Der alte franzésische 
Miniaturstil aber vergeht wahrend der zweiten Generation des vierzehnten 
Jahrhunderts — ahnlich wie die Glasmalerei — an der ausschlieBlichen Ziich- 
tung pretidser Manieren eines verzogenen Esprit, mit dem verglichen die un- 
gebrochene, naive Bilderlust deutscher Werke, wie der in Ziirich entstandenen 
Liederhandschrift des Riidiger Manesse oder noch mehr die groBartige Schlicht- 
heit tiefer Leidensandacht in dem Prager Passionale der Benessius (Abb. 519, I), 
als der letztlich héhere, weil den Grundstrémungen der Zeit starker verbundene 
Ausdruck erscheint. 

Am papstlichen Hofe zu Avignon hatte die vegetative Sinnlichkeit der 
Sieneser Trecentisten mit Simone Martini Eingang gefunden, von Avignon 
strahlt die Idee einer neuen Naturromantik nach dem Norden, um in den 
romantischen Sehnsiichten und Sammlerfreuden franzésischer und deutscher 
Mazene: der Herzége von Burgund und der K6nige von Boéhmen Widerhall zu 
finden. Die bedeutsame dritte Generation des vierzehnten Jahrhunderts wird 
zur Wiegenzeit der nordischen Malerei und ihres eigenen Gesichtes. Die an- 
scheinend auf englischem Boden — des ,,Queen Marys Psalter (Abb. 513, 2) 
wurde gedacht — erwachsene, in den territorialen Auswirkungen Nordfrank- 
reichs und Flanderns, insbesondere in den Ritterromanen, Legenden und Sach- 
schilderungen der ,,Bibles historiées“ eifrig geférderte Mitteilsamkeit erhalt nun 
durch die siidliche Augenbegabung fiir die Stimmungsinhalte der weiten und 
freien Natur — fiir das AuBenstehende im Sinne fritherer Gotik — einen mach- 
tigen Bundesgenossen. Der ausgeweitete Blick der beginnenden spatgotischen 
Geistesverfassung fangt an, in den Geschehnissen vergangener Zeiten und 
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Heiltiimer iiber dem bis dahin beherrschenden und allgemein Typischen das 
jeweils Besondere und Fliichtige zu beachten und so an Stelle einer gefiihls- 
maBig starren BewuBtheit die verniinftige Frage nach dem Méglichen zu 
setzen, sehnsiichtig ringend — und darum romantisch gerichtet — nach einem 
schénsten Abbild von Umgebung, von Himmel und Erde. Idealistisch ver- 
klart — d. h. nicht mehr aus der Distanz zu einem fernen Ideal gesehen — 
erscheinen nun die heiligen Vorgange und Personen, die Gottesmutter, die 
Apostel, die Heiligen, in den Stundenbiichern der burgundischen Fiirsten; 
idealistisch verklart schauen die Maler die ausdrucksvollen und prachtigen 
Bilder alter Schlosser und Stadte in lachender Landschaft (Taf. XX XVII; 
Abb. 514), und ihre hohe Daseinsfreude sieht nicht minder den pfliigenden 
Bauer auf der Scholle in seinem Werkkleid, sieht die Eigenschaften taglichen 
Handwerksbetriebs in Stadten mit winkligen Gassen und hochgiebeligen 
Hausern, sieht glanzvolle Feste und schauerliche Exekutionen in dem groBen 
und stillen Garten einer immerdar leuchtenden Natur: der ewig unpersén- 
liche Vorhang der in Gold, Purpur und Zyan gewirkten Griinde ist gefallen, 
und dahinter liegt die offene Welt. Das alte ,,Dieu le veut‘ erklingt wieder, 
aber aus der Fanfare des Schlachtrufes ist die jubelnde Melodie eines Fest- 
geleites geworden. 

André Beauneveu aus dem Hennegau, der Bildhauer und Vorlaufer Claus 
Sluters am Hofe von Burgund zu Dijon und bei dem Herzog von Berry in 
Bourges, Jacquesmart von Hesdin und die Briider von Limburg, Paul, Johann 
und Hermann, sind die schon von ihren Zeitgenossen geriihmten Namen, aus 
deren Werkstatten die kostbaren Biicher der kostbaren Bibliotheken der Her- 
zoge von Burgund, des Johann von Berry (Abb. 517,1), des Grafen Wilhelm von 
Holland u. a. Fiirsten der Zeit hervorgehen. Die Stundenbiicher des Herzogs 
von Berry, vor allem die in Chantilly verwahrten ,,trés riches heures“ der Brii- 
der von Limburg (Abb. 514; Taf. XX XVII), und die Blatter des zugrunde ge- 
gangenen Stundenbuches von Turin (1417 fiir Wilhelm von Holland gemalt; 
Abb. 517, 2) geben einen héchsten Anblick von dieser an verschwendender Er- 
zahlungsfiille die Sieneser Schilderungen des Lorenzetti noch weit iibertreffen- 
den, von Zeitgenossen und Nachkommen als Weltwunder angestaunten 
Bilderpracht, die gelehrt, umstandlich und drastisch zu erscheinen vermag 
wie irgendein Chroniktext der Spatgotik, und die gleichzeitig mit den fir 
das Aktuelle und Modische empfindlichen Nerven einer Weltkultur Geste 
und Haltung tragt und gibt, unbekiimmert darum, ob heilige Jungfrauen, 
der Madonna huldigend, oder die Maienkénigin mit glanzendem Jagdgefolge 
Gegenstand der Darstellung sind. Um diese grundsatzliche Einheit des Tones 
geht es, denn sie entscheidet und erschlieBt das groBe Aufgabenbereich 
malerischer Psychologie. Sie erschafft das ,,Sittenbild‘‘, in dem nur noch, 
gleich seinem Namen, ein Hauch von der mittelalterlichen Relation aller Dinge 
auf ein Letztes eingeschlossen wird — ein verblaBter Hinweis auf die ,,Moral 
der Geschichte“, die dargestellt sein will —, wahrend der innere MaBstab der 
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Aspekte nun in gleichem Grade sich ins subjektive Belieben des ,,freien Kiinst- 
lers‘‘ zu verschieben beginnt, wie rein 4uBerlich der bis dahin allein giiltige 
MonumentalmaBstab des Mittelalters (das sinnfallige Symbol einer ,, Heiligen 
Ikonographie‘ im Sinne des hochmittelalterlichen Malerbuches mit seinen 
Bildvorschriften) im Miniaturblatt und dann der Bildertafel der Spatgotik 
langsam verschwindet. Alle néuen Inhalte der Tafelmalerei, vom Zeitgewande 
einer Legendenerzahlung bis zum Persénlichen eines Portrats, entspringen die- 
sem neuen Bereich in den Ateliers der ,,Enlumineurs‘‘ in Burgund und Flan- 
dern, wo zum erstenmal neuzeitliche bildkiinstlerische Interessen — nicht bloB 
Sehformen wie bei Giotto und seinen Nachfolgern — bewu8t angestrebt und 
gepflegt werden, wo das Artistische Mittelpunkt der Méglichkeiten zu werden 
anfangt. DaB ohne die groBen Eroberungen neuer Gesichtsfelder, die dem 
giottesken Trecento angehGéren, diese Stufe nicht gedacht werden kann, ist 
sicher; da8 der Norden nicht bei der objektiven Errungenschaft optischer 
Tatsachen stehen blieb, entscheidet, denn die Fundamente des Phanomens Eyck 
gehen tiefer als nur auf optische Entdeckungen zuriick — zwischen Giotto in 
Florenz und den Gebriidern van Eyck in Gent liegt die abschlieBende Wendung 
mittelalterlichen Geistes zu den neuzeitlichen Grundlagen eines ,,geschicht- 
lich“ zu erfassenden Weltbildes. 

Die parallele deutsche Bewegung bei den Miniaturmalern, dem Westen 
innerlich verwandt und in ihren Anfangen am Hofe Karls IV. zu Prag von 
gleichen Voraussetzungen — der Hofkunst zu Avignon — herkommend, geht 
im Exakten und Konsequenten einer sinnlichen Naturbeschreibung noch 
weiter; die Donauschule, die in Wien an der Wende zum fiinfzehnten Jahr- 
hundert einen groBen Mittelpunkt besaB, kennt Landschaftsausschnitte und 
lose umrissene Konturen (Mettener Armenbibel von 1414; Abb. 519, 2), die 
dem Auftreten der groBen Naturalisten in der oberdeutschen Tafelmalerei — 
Lucas Moser (Abb. 588, 589) und seine Zeit —- um eine Generation voraneilen; 
vorbereitend und vorschaffend an dem Problem der Stimmungslandschaft, 
das erst in der Graphik an der Wende von Spatgotik und Renaissance in dem 
groBen Rahmen kiinstlerischer Aufgaben sich auswirkt. 

Die Tafelmalerei des Nordens ist wohl zuerst als eine Folgeerscheinung des 
neuen Raumproblems der Spatgotik zu verstehen. D.h. seit der mittelalterliche 
Raum die strengen Richtungsachsen basilikaler Lichtspannungen aufgibt, um 
in den weiteren, helleren Raumen des Flamboyantstils oder der Waldesstille 
spatgotischer Hallenkirchen die Fassung seines allseitigen Einfiihlungswillens 
zu verkérpern, wird die farbige Wandflache in ddmmernden Kapellennischen 
stehender Altare héhere Wiinschbarkeit gegeniiber den plastischen Requisiten 
aufgestellter Schreine und Reliefs. Zégernd folgt der Maler dem voraneilenden, 
malerisch werdenden Stil der Plastik, denn es wurde mittelalterlicher Kunst 
leichter, plastische Greifbarkeit durch erhéhte Differenzierung zu umschleiern, 
als aus den ewigen Gesetzen ihrer Farbsymbolik die innerlich entgegengesetzte 
Tonleiter der Palette des Tafelmalers aufzubauen. Der sonnenklare Siiden hat 
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im Trecento das Problem im wesentlichen umgangen, dem an hundert Zwischen- 
stufen von Taghelle und Nacht gebundenen Norden wird es Angelegenheit, 
seit die Kunst das innerlich andere Wesen des Tafelbildes — gegeniiber Wand, 
Glas oder Teppich — zu verstehen beginnt. Die kreidige Buntheit der alteren 
Skala durch die Kette stufenweise erfundener Zwischent6ne zu ersetzen bis zu 
dem Grade, wo eine neue Synthese — die Renaissance — eingreift, bezeichnet 
Beginn und Verlauf der Aufgaben des gotischen Tafelbildes; hierin, nicht in 
der von den Miniaturen iibernehmbaren neuen Motivfiille liegt ihre eigenste 
Bedeutung fiir die Gesamtheit des Gotischen. Die deutschsprachigen Lander 
Mitteleuropas sind der Boden, auf dem sich dieser ProzefB in seinen gréBten 
Etappen: den Niederlanden, Koln und Oberdeutschland abspielt. 

1432 wurde zu St. Johannis in Gent der Altar der Briider van Eyck (Taf. XL; 
Abb. 546—549) vollendet — Hubert, der Gré8te unter den Malern seiner Zeit 
(,, maior quo nemo repertus‘‘ sagt die Umschrift des Altares), soll ihn begonnen, 
sein Bruder Jan vollendet haben. Die Anerkennung der ganzen damaligen Welt 
wird dem Werk zuteil; die bezeichnende Legende der Spatrenaissancechro- 
nisten, die Jan van Eyck zum Erfinder der Olmalerei macht, bestatigt das 
Urteil der Zeitgenossen, das sich dieser Tat einer neuen Kunstgesinnung nicht 
weniger stolz bewuBt fiihlte als ein Jahrhundert vorher die Biirger von Siena 
der Majestas Duccios. Den Positivsten der Spatrenaissance mochte der innere 
Grund fiir die einstige Begeisterung gegeniiber einem — von ihrem Standpunkt 
— so anfanglichen und altfrankischen Sttick Malerei nicht mehr erkennbar 
sein, und so muBte schon eine Erfindung — eben die Olmalerei — hinter dem 
groBen Ruf stehen, der ihnen als Uberlieferung bekannt war; sicher ist, daB 
die Kunde von einem groBartig Neuen ihnen als geschichtliche Tatsache vorlag. 

Das Neue aber bestand fiir die gotische Welt im wesentlichen darin, wie 
mit dem Genter Altar die ganze Summe der seit Generationen eroberten kiinst- 
lerischen Wahrheit eines naturalistischen Sehfeldes, die bis dahin verborgen 
und nur wenigen Liebhabern in der Miniaturmalerei zuganglich gewesen ist, 
mit einem Schlage vor die Augen aller Zeitgenossen an einem groBen Kultur- 
mittelpunkte tritt. Denn das Werk entsteht auf dem Boden einer der Welt- 
stadte der reifen Gotik, einem der Brennpunkte der reichen und miachtigen 
Wirtschaft Flanderns, d.h. des nérdlichen Poles im damaligen Welthandel; es 
ist die freie urbane Geistigkeit — wie sie einst in den Wiegentagen der Gotik 
in Paris bliihte — die als gréBere Aureole den Genter Altar umgibt, und es ist 
schlieBlich — und das nicht zuletzt — die Schaffenskraft einer noch nicht 
tiberspannten Rasse, die mit den Hollandern Hubert und Jan van Eyck auf 
dem Plan erscheint. So kulminieren — wie immer, wenn GroBtes in der Kunst 
geschieht — zwei Schicksalsbahnen in einem Punkt: der geistigen Héhe des 
spatmittelalterlichen Stadtlebens wachst der ebenbiirtige Verkiinder zu; ein 
neuer Aspekt des Gesamtkunstwerkes wird gefunden. 

Mittelalterlich im tiefsten Sinne des Wortes ist, was der Genter Altar zeigt. 
Die kosmische Einheit von Himmel und Erde, die einst von den Fassaden in 
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Paris und Reims, die dann in Duccios Majestas und der Arena zu Padua 
sprach, stellt sich neuerdings den Augen der Zeitgenossen lebendig und eindring- 
lich vor: das himmlische Jenseits (Abb. 546), das erste Menschenpaar (Abb. 547) 
— die Saulen der Weltgeschichte — und das Geheimnis der Menschwerdung 
Gottes in der Botschaft des Engels an Maria. Der dualistische Zug der christ- 
lichen Mentalitat geht als machtige Dominante durch die Bilder: himmlische 
Glorie mit Christus, Maria und Johannes, von Engeln umschlossen und von Adam 
und Eva gleich den Torwachtern ihres Reiches flankiert, das Jenseits in den 
groBeren MaBstaben der Bilder auf weiteste Aspekte anzeigend,thront tiber dem 
breiten Sockel eines himmlischen Jerusalem, das durchaus diesseitig vorgestellt 
und in héchster irdischer Schénheit einer strahlenden Natur empfunden wird: 
mit Wiesenplan, schattendem Baumwuchs und dem hohen Reiz der klangvollen 
Umrisse ferner Architektur, mit Gruppen festlich dahinwallender Menschen 
erfiillt. Was das vierzehnte Jahrhundert von dem Glanze des dritten Reiches 
der mittelalterlichen Geschichtsvorstellung, des Reiches der Erfiillung ,,sub 
gratia“’ nur jemals auszudenken vermocht hat, ist kiinstlerische Gewifheit. 
Und schlieBt sich der Altar, so erscheint — in den verschleierten Farben einer 
Vision — die Grundlage des Reiches der VerheiBung ,,sub lege“, das Funda- 
ment des Heilsgeschehens: die Verkiindigung iiber den Sockelfiguren der 
Patrone und Stifter. Die Predella, iiber der sich einst der Altar erhob, enthielt 
die Schilderung der Hélle. Einmal — bei Dante oder zu Pisa — war das Inferno 
der starkste Ausdruck des Ganzen gewesen, an dem Genter Altar erschien 
sie — auch wenn wir ihren Inhalt nicht kennen, verrat das die Disposition — 
als ein notwendig erachteter Teil einer gréBeren Gesamtheit; Schreck und 
Angst verblichen vor der Tiefe des menschlichen Daseins. Denn um dieses geht 
es zuerst; dem Kiinstler wie seiner Zeit. 

Die Verbindung der Kunst der Gebriider van Eyck mit der Bliite burgun- 
discher Miniaturmalerei —- durch die Zuweisung des einstigen Stundenbuches 
von Turin (vgl. S. 125; Abb. 517,2) an Jan van Eyck neuerdings bekraftigt — 
erklart die rein formalen Linien ihrer Kunst. Ungebundenheit im Wechsel des 
MaBstabes — die vor der grandiosen inhaltlichen Einheit des Genter Altars nie 
recht bewuBt wird, ein halbes Jahrhundert spater etwa jedoch undenkbar er- 
scheint —- gedanklich exakte Peinlichkeit der Einzelschilderung bis in das Laub 
eines Baumes oder den Schnitt einer Schmuckleiste an den Pulten der Engel, noch 
nicht vermégend, die optische Totalitat der Dinge anders als nebeneinander- 
gereiht zu schauen, edelsteinartig leuchtende Buntheit der Farben: nicht 
wesentlich verschieden geben sich die Bildeindriicke vor einem Blatt des ,,trés 
riches heures‘‘ von Chantilly (Abb. 514; Taf. XX XVII) oder einer gleichzeitigen 
flandrischen Miniatur. Es ware dabei nicht belanglos, sich einmal klarzumachen, 
inwieweit der iiberwdltigende Anblick der Bilder des Genter Altares nicht auch 
darin griindet, daB der innere MaBstab des gotischen Bildes, der in den Minia- 
turen dieser Zeit immer noch einen Rest notwendig verkleinerter Monumen- 
talitat enthalt, hier das ihm zukommende Recht wirklich besitzt; die Figuren 
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Christi und seiner Begleiter wirken unvergeBbar durch die seltene Harmonie 
von geschauter und sichtbarer GréBe. In diesem Einklang, nicht nur in der be- 
deutsamen Tatsache der prachtvollen Aktfiguren des ersten Menschenpaares, 
liegt das Zwingende. 

Zwei Jahre nach dem Genter Altar malt Jan van Eyck das erste wahrhafte 
Portrat des Mittelalters: die Verlobung des Arnolfini (Taf. XLI). Nicht bloB die 
Reprasentation groBer Geschlechter des fiihrenden Standes, die vollste Wirk- 
lichkeit einer Zeit, die den Menschen an der Wende vom Typ zum Einzelwesen 
erfaBt, steht vor Augen; erschiitternd durch die objektive Unnahbarkeit, die 
das Sichtbare mit unheimlicher GewiBheit festhalt. Die schéne Stille der Ro- 
linmadonna (Abb. 550) mit dem nicht zu beschreibenden Glanz eines Hinaus- 
atmens in die Pracht der im tatigen Leben liegenden Stadt und selbst das 
Intim-Feierliche einer sakralen Vision in dem Bild der Madonna des Kanoni- 
kus van der Paele (Abb. 551) erscheint historisch leichter begreifbar als die zeit- 
lose Wucht des Arnolfinibildes. Denn all diese Versionen spatgotisch empfun- 
dener Marienhuldigungen, wie sie weiterhin in der ,,Madonna von Lucca“ in 
Frankfurt (Abb. 552) oder der Maria am Springbrunnen in Antwerpen gegeben 
werden, mégen durch die Kulturhdhe einer begabten Kunst und ihrer Um- 
stande etwa erklart oder gedacht werden kénnen, mégen innerhalb des Opus 
Eyck als Variationen der Thematik des Genter Altares in das Besondere eines 
Stimmungsproblems einigermaBen bestimmt sein; der Wahlspruch Jans ,,als ich 
kann“, der auf das Portrat seiner Frau von 1439 in Briigge (Abb. 553) ge- 
schrieben ist, klingt aus dem Arnolfinibild mit alles andere iiberténender Starke. 
Das dualistische Gleichnis fallt, und der Mensch ist das MaB aller Dinge. 

Den roten Faden im Verlauf der niederlandischen Malerei des fiinfzehnten 
Jahrhunderts bildet die gegensatzliche Geschlossenheit der nordisch und west- 
lich gerichteten Kraftstr6me. Dem hollandischen Neuerer Jan van Eyck steht 
in dem sog. Meister von Flémalle, hinter dem sich mit Wahrscheinlichkeit 
Robert Campin in Tournai verbirgt, der Wallone entgegen; dem lauten 
Realisten die hohe Reserve eines idealistisch verpflichteten ,,Gotikers‘‘, der 
in den magischen Schleiern seiner Griinde, in der raumlosen Scharfe seiner 
Umrisse héhere Verpflichtung sieht — das Veronikabild (Abb. 554, 1) oder 
die Maria (Abb. 554, 2) in Frankfurt —-, und dessen Art mit der flachigen Aus- 
breitung seiner weitgelagerten Faltenspiele in steilgesehenen Raumen (Abb. 555) 
den plastischen Wiinschen der Zeitgenossen und nachsten Nachfolger und der 
besonderen kiinstlerischen Ausdrucksform, dem Schreinaltar, verbindlicher 
wurde und werden muBte als das jedem KompromiB verschlossene Genie 
der Gebriider van Eyck. . 

Noch deutlicher erscheint dieses Doppelspiel an den Fiihrern der nachst- 
folgenden Generation: Rogier van der Weyden und Dierk Bouts. Um die 
Exponenten zu bezeichnen: Rogiers Kreuzabnahme im Eskorial (Abb. 559) 
und Dierk Bouts Abendmahl in Léwen (Abb. 561). Rogiers Figuren, auf’ 
schmaler, hoher Biihne stehend, breiten sich in der Flache, der prachtige 
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reiche Rhythmus der Umrisse von drei durcheinandergeschlungenen Gruppen, 
die hohe Vornehmheit der Farben, die diskrete Haltung der Gebardenspiele, 
die alles durch das Medium ornamentaler Umschreibung sehen lassen — die 
Kreuzabnahme nimmt an GroBartigkeit der Haltung der Schule von Avignon 
im fiinfzehnten Jahrhundert und ihrer einzigartigen Begabung gegeniiber 
sprechendem Ausdruck kompositioneller Linien (vgl. S. 133; Abb. 575) viel 
vorweg; beidesmal wirkt die starke Tradition von den tektonischen Elemen- 
tarmachten des alteren Stiles her, wie ihn die Ebene des Glasfensters in sich 
trug, nach. Und ebenso bestimmt im Johannesaltar Rogiersim Kaiser-Fried- 
rich-Museum (Abb. 558). den Gesamteindruck noch nicht so sehr die Kulisse der 
Portalrahmen, hinter denen die Tapete angeblicher Raumtiefen mit dem Ein- 
blick in Landschaft, Zimmer und Saal aufgespannt ist, als wieder die plastisch 
scharf geschlossene Gruppe im Vordergrund: die Taufszene, die Enthauptung, 
die Geburt des Johannes. Nicht Zustande in einem Raum, wie auf der Paele- 
madonna oder dem Arnolfinibild des Jan van Eyck, vielmehr lebende Bilder 
eines geistlichen Schauspieles, Vorgange oder Geschehnisse in gotischem Sinn 
vor reich ausgestatteter Biihne werden geschildert. Tiefer und weicher bettet 
sich Figur und Umgebung auf dem Dreikénigsaltar der Miinchener Pinakothek 
(Abb. 556; Taf. XLII) in eine raumliche Illusion, aber es ist auch da nicht 
die innere Struktur des Gesichtsfeldes, sondern die herrliche Farbe, die diesen 
Eindruck zuerst erweckt. Der hohen Grazie Rogierscher Gestalten gegen- 
iiber nehmen sich die Figuren des Dierk Bouts —- auf dem Abendmahlsaltar 
in Lowen (1464—1467; Abb. 561) und seinen Fliigelbildern in Miinchen und 
Berlin oder auf den Szenen des Gottesgerichts in Briissel (Abb. 560) — bauerlich 
derb und kleinbiirgerlich ungewandt und bekiimmert aus; wie tief ist das Innen- 
leben dieser Szenen in den Schluchten ihrer raumlichen Gehause verankert, und 
wie ergreifend kann Bouts von Menschenklage und Verhangnis sprechen auf den 
Bildern des Gottesurteils. Die gewaltige Stimme des Nordens, die mit Eyck 
erklang, hallt weiter, gedampft durch die Abstande einer inzwischen konkreter 
gewordenen optischen Bejahung sichtbarer Dinge. Man vergleiche die im 
Grunde lagernde Stadt auf dem Bilde von Abraham und Melchisedek oder die 
aufwachende Morgenlandschaft der Mannalese mit den Landschaftsausschnit- 
ten Eyckscher Bilder; der Blick fiir das Totale gegeniiber der aufzahlenden 
Vielheit, sein Abstand und seine zunehmende Weite innerhalb einer Generation, 
sie entscheiden. Wenn Eycks Wundererscheinung der Madonna vor dem Kanzler 
Rolin (Abb. 550) durch die persénliche und einmalige Genialitat des Kiinstlers als 
Manifest eines héchsten Tatsachensinnes hingenommen wird, so gilt nunmehr 
solche Wirklichkeit als festes Wissen einer das Sichtbare um seiner selbst 
willen liebenden — und darum dem 4lteren Optimismus der idealen Form ab- 
geneigten — Rasse. Das von innen heraus leuchtende Bildnis eines Mannes in 
London (Abb. 562) gibt vielleicht den Inbegriff der Kunst des Dierk Bouts im 
Sinne solcher Probleme um eine psychologische Wahrheit. Die stumme Elegie 
der wie aus den Tiefen der Eingebung redenden Gesichter spiegelt sich wider 
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in den wenigen Bildern Aelbert van Ouwaters (Abb. 563) und dem sog. ,,Meister 
der Perle von Brabant‘‘, dessen lufterfiillte Umrisse — das Bild ,,Christus bei 
Simon“ im Kaiser-Friedrich-Museum — eine Voraussetzung bedeuten fiir den 
_Vollender unter den spatgotischen Malern der Niederlande: Hugo van der Goes 

Wie diesem psychologisch scharfaugigsten unter den Hollandern des fiinf- 
zehnten Jahrhunderts das vorhandene Erbe: die monumentale Wucht der 
Eycks und die farbige Noblesse Rogiers Mittel und Gegenstand wird, um dem 
Tafelbild eine vorlaufig héchste Geltung als Ausdruck im Bereich bildender 
Kiinste zu geben, ist erstaunlich. Der Portinarialtar in Florenz (Abb. 564, 565) 
und der Marientod in Briigge (Abb. 567) — sie markieren den Schlu8punkt des 
Verlaufes einer Bildkunst im Rahmen der Gotik wohl iiberhaupt; die groBe 
Konvention der mittelalterlichen Legende ward nie mit lauterem Leben aus- 
gefiillt, ohne ihre Bande zu sprengen. 

Um 1476 hat van der Goes auf Bestellung des Medici-Agenten Tommaso 
Portinari den groBen Altar gemalt, der fiir eine Florentiner Kirche bestimmt 
war. Einer der ersten Falle in der Geschichte, wo ein Nordlander berufen wird, 
auf dem Forum der reichen Kunst der Friihrenaissance zu erscheinen. Die 
Tatsache allein besagt genug fiir den Ruf der damaligen niederlandischen 
Malerei, und die gewaltige Stimme ihres allgemeinen Ausdrucks war wohl 
nicht das letzte, das den verwéhnten Weltkaufmann reizte, diese hochaktuelle 
Form eines Zeiterlebens in seiner siidlichen Heimat zu sehen. Denn was in den 
Eycks Ahnung war zuletzt — die Méglichkeit, in Farbe und Charakterisierung 
alles zu sagen, was gotische Kultur beschaftigt und bewegt —, ist in Goes end- 
giltige Tat. Es ware vergeblich, aussagen zu wollen, welche Seite am Portinari- 
altar starker packt: das eigenartig Lockere und Geraéumige der Komposition, 
durch die eine Stimmung wie das ,,Eya, Eya, Jesulein‘ der Christwiegenlieder 
zittert (dem Schimmer von Iris und Aglei vergleichbar, die am Rande des 
Bildes ausgestellt sind wie eine Erinnerung an die volkstiimliche Christlegende 
,Blumen erbliihten im Schnee“), oder die Gabe wortgetreuer Konterfeiung 
in den Hollanderképfen der bauerlichen Hirten oder die zarte Romantik der 
raumlichen Umgebung. Und diesem Volkston gegeniiber die hohe Noblesse 
der Patrone und Stifter auf den Fliigelbildern, mit Eyckscher Monumentalitat 
vor die zarte Landschaft gestellt; ein Gegenspiel von selten durchgehaltener 
Einheitlichkeit. An unbandiger Wucht der psychologischen Fassung iibertént 
die Darstellung des Marientodes in Briigge den Portinarialtar; die hohe 
Sch6nheit einer bis in alle Wurzeln ihrer Sonderart durchfiihlten nordischen 
Kunst wurde aber vor Rembrandt kaum je wieder in so geschlossener Auf- 
machung gezeigt wie in dem unter den GroBwerken der Uffizien stehenden 
Altarwerk. 

Die hier zu zeichnende Verlaufslinie einer spatgotischen Malerei der Nieder- 
lande beschlie8t der —in Franken geborene, seinem Wesen nach im flandrischen 
Briigge beheimatete — Hans Memling. Die weiche Anmut der rheinischen 
Schule, das Klangvolle in Gebarde und Gruppe, tritt mit ihm unter den 
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Auspizien eines vielbeschaftigten Weltateliers auf; weltmannisch nobel in dem 
Madonnenbild von Chatsworth (Abb. 568), wissenschaftlich gelehrt in den Er- 
zahlungen des Ursulaschreins in Briigge, scharf beobachtend in dem Portrat 
des Martin van Nieuwenhove. Farbige Wahligkeit bezeichnet dabei etwa das 
besondere Anliegen Memlings; ihrem Wesen nach ist seine Kunst Erbe, nicht 
mehr Eroberung, denn sie schwankt — als Gesamterscheinung betrachtet — 
entschluBlos zwischen der lauter und derber gewollten Harte der Hollander 
und dem héfisch Anspruchsvollen eines Rogier van der Weyden. Wie die 
Aristokratie alter Patriziergeschlechter pointierter sich gibt alsdie Rasse land- 
standischer Ritter, so zeugt die Linie in Memlings Gestalten von der subtilsten 
Aufnahmefihigkeit fiir gesellschaftliche Haltung, fiir leise Akzente und ge- 
rauschlose Betonungen in ahnlich starkem MaBe wie die Reizbarkeit, die in 
gleicher Zeit durch die Friihrenaissance mit den miiden Gebarden der Figuren 
Botticellis oder den Launen Crivellis zuckt. 

Innerhalb der niederlandischen Malerei des fiinfzehnten Jahrhunderts geht 
es noch einmal um die Universalien mittelalterlicher Kunstgesinnung in vollem 
Umfang; in der gleichzeitigen franzésischen Bildkunst handelt es sich um 
den Esprit einer Sondergotik, um ein ausschlieBliches und eigentiimliches 
Gewachs westlicher Kultur. Nicht die groBe freie Weite der volkstiimlichen 
Fundamente, die den Niederlandern zuletzt das Ansehen eines iiber allen 
Nationen und ihren Schranken stehenden Zeitwillens verleiht (so wie es ein- 
mal auch in Nordfrankreich zur Zeit der klassischen Kathedralen der Fall 
war), nicht sie regiert in den Landern und Herrschaften von Burgund, Paris und 
Anjou. Der Inbegriff spatgotischer Malerei in Nordfrankreich: Jean Fouquet 
—- er ist Hofmaler in jeder Bedeutung dieses Wortes, und seine Muse ist 
nicht die verschlossene Eva auf dem Genter Altar (Abb. 547) und nicht der vital 
heiBe Umri8 der Eva auf dem Siindenfall des Hugo van der Goes (Abb. 566) ; 
seine Muse ist die héchst modisch gekleidete Erotik der Agnes Sorel als — 
Madonna auf dem Diptychon von Melun (Taf. XLIV). Geistreicher wurden 
die Federn der inneren Triebkrafte einer gesellschaftlichen Verfassung iiber- 
haupt selten formuliert als auf dieser Phantasie iiber das Gobelinthema Kava- 
lier und Dame; geistvoller ist sublimste Regung spatmittelalterlicher Mentalitat 
im besonderen nie gefaBt worden —- la gothique est morte, vive la gothique! 
Die Geste eines Zeremonienmeisters, nicht die Schwerkraft des Kiinstlers weist 
die Richtung. 

Das Mittelalter konnte beizeiten das Sakrale frecher verhéhnen, als die 
Renaissance je wagte; mit ihm zu spielen, unternahm es selten und spat. 
Mittelalterliche Steinmetzendrolerie konnte die vulgare Zote zu denkbaren 
Extravaganzen anschwellen lassen; auch das geilste Gewachs blieb sich seiner 
Stelle in dem groBen Organismus bewuBt, der mittelalterliche Mensch wankte 
darob nicht in der ungebrochenen Ganzheit seiner Gefiihle. Nunmehr — in 
Stimmungen, wie sie das Diptychon von Melun auslést — haben sich die 
Aspekte verschoben. Das Sakrale ist nicht mehr Letztes, das Humane aber 
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darob nicht frei (wie im Quattrocento Italiens). So stehen wir vor einem Geistes- 
werk, das durchaus getragen wird von der Tradition eines Stils, aber diesen 
nicht mehr zu tragen vermag. Im Hintergrund schimmert das Maskenlacheln, 
das ein Jahrhundert spater auf den Gesichtern der Schule von Fontainebleau 
erscheint — die nordische Renaissance westlicher Pragung. 

Keineswegs wird ganz Frankreich mit der Kunst des Jean Fouquet fiir die 
Spatgotik begriffen. Aber er bedeutet eine Zusammenfassung, er bedeutet die 
gesellschaftliche Phrase gegeniiber regionalem Patois; er bedeutet den Ab- 
schluB der Hofkiinste, die in Avignon entsprangen, in Dijon und Paris fort- 
lebten. Denn auch die volkstiimlicheren Triebkrafte des Siidens, in der Schule 
von Avignon unter den vielen landschaftlich gefarbten Ateliers Frankreichs 
am scharfsten ausgebildet, sind ihrem Wesen nach letzte reife Frucht (gleich 
den Tourainer Gobelins ,,a mille fleurs‘; vgl. Taf. XX XV) hoch gespannter 
Ornamentzustande. Auch sie entspringen Lebensgefiihlen, welche die Tatsache 
des Mittelalters, vergleichbar praraffaelitischen Stimmungen im neunzehnten 
Jahrhundert, notwendig als Formproblem ansehen zu miissen berufen sind — 
unendlich skeptischer als der glaubigere Realismus der Niederlander, so viel 
konservativer die Haltung der groBen Andachtsbilder eines Enguerrand Cha- 
ronton (Abb. 574) auch auf den ersten Anblick hin gelten mag. 

Die engere Geschichte einer Malerei der franzésischen Spatgotik hatte etwa 
mit dem Parament von Narbonneim Louvre (Abb. 570), den gravierten Miniatur- 
feinheiten der Pariser Schule des vierzehnten Jahrhunderts und verwandter 
Werke (Rundbild der Marienkrénung im Kaiser-Friedrich-Museum, Abb. 573; 
Diptychon im Bargello, Florenz), mit Jean Malouel (Pieta im Louvre, Abb. 572) 
und seinem Dijoner Kreis zur Zeit Claus Sluters zu beginnen. Der Niederlander 
Melchior Broederlam aus Ypern, mit dessen Altar fiir die Kartause Champmol 
(Museum Dijon, Abb. 571) eines der wichtigsten Werke dieses Ateliers erhalten 
ist, veranschaulicht die von allen Seiten sich kreuzenden Linien der Hofkunst 
von Dijon besonders deutlich. Der Bildzustand bleibt dem Miniaturstil des 
Westens ungleich enger verpflichtet als bei den Niederlandern, er bestimmt die 
Richtung der burgundischen Tafelmalerei mit den exakten Umstandsschilde- 
rungen eines Marmion um die Mitte des fiinfzehnten Jahrhunderts. Die ent- 
gegengesetzte Richtung, die von der Flachigkeit der Monumentalmalerei her- 
kommt, basiert in der Schule von Avignon; Enguerrand Charonton, der Ge- 
burt nach wahrscheinlich Picarde, ist ihr bedeutendster Name; das um 1454 ent- 
standene Monumentalbild der ,, Misericordia“‘ (Museum Villeneuve-lez-Avignon, 
Abb. 574) — die Marienkrénung als Apotheose einer Vorstellung der letzten 
Dinge — ein Hauptwerk. Die Spitze dieser Kunst bezeichnet die Pieta aus 
Villeneuve-lez-Avignon im Louvre (Abb. 575), die man hinsichtlich der isolierten 
GroBartigkeit einer Stimmungskomposition wohl als das bedeutendste Bild 
spatgotischer franzésischer Tafelmalerei itiberhaupt ansprechen darf. Ja, viel- 
leicht der gesamten nordischen Spatgotik vor Griinewald, wenn man die Kunst 
nach dem Grade des formal Erreichbaren einer reinen Ausdrucksgewolltheit 
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miBt. Die dritte Schule endlich — die von Tours — wird mit Jean Fouquet 
bezeichnet ; ihr Grundanliegen ist die psychologische Formulierung des Portrats. 
AuBerlich nahert sie sich den siidlichen Renaissanceformen am starksten — an 
die Putten der Madonna von Melun (Taf. XLIV) oder die Haltung von Stifter 
und Patron (Abb. 576) dieses Bildes sei erinnert —, die innere Charakteristik der 
Dargestellten ist gotischer, im Sinne der Wesensauffassung, als etwa ein Portrat 
von Dierk Bouts. So leicht der 4uBere Formenschatz der Renaissance in diese 
hoch differenzierte Empfindsamkeit einzudringen vermochte, die fiihrende 
Linie der franzésischen Renaissance, ihre groBe Begabung fiir werkkiinstlerische 
Haltung, umspannt in den gotischen Nachklangen auch weiterhin mehr als 
einen optischen Reiz. 

In deutschen Landen finden sich die Erstwerke der Tafelmalerei an zwei, weit 
voneinander liegenden Mittelpunkten: Prag und Kéln. Die béhmische Schule, 
deren Vorort Prag ist, erlebt wahrend der Regierungszeit Karls IV. und Wenzels 
eine rasche Bliite, die sich entfaltet und voriibergeht wie die einmalige Er- 
scheinung ihrer Trager. Uber Avignon aus dem trecentistischen Toskana kom- 
men die Wurzeln dieser Kunst: Tommaso da Modena und Theodorich von Prag 
sind die Hauptnamen. Eklektische Geschmiicktheit erklart sich als provinzialer 
Reflex der klassischen italienischen Malerei. Die Manier der Prager ist breit- 
flachig, in scharf umrissenen, plastisch gesehenen Konturen stellen sie Figur 
neben Figur, sie lieben die italische Pracht reich gemusterter Gewander und 
statuarische Einfachheit der Komposition, die ein letztes Erbe giottesker Auf- 
fassung nicht verbirgt: Votivbild des Ocko von Vla’im im Prager Rudolfinum 
(Abb. 578). Demgegeniiber gefallt sich die siidb6hmische Schule — ihren vorlau- 
figen Mittelpunkt bedeutet das Kloster Hohenfurt bei Krumau unweit der Mol- 
dauquellen — in eleganten Linien voll schlanker Zartheit, die gelegentlich an 
Siena erinnert. Geste und Bewegung geben sich, verglichen mit der derberen 
Prager Ausdrucksweise, in den héfischen Formen, wie sie die Miniatur liebt, die 
ornamentale Gepflegtheit der Binnenzeichnung bestimmt in Werken wie der 
Glatzer Madonna im Kaiser-Friedrich-Museum oder dem Hohenfurter Heils- 
zyklus (Abb. 579, 2) die besondere Art eines lyrisch empfundenen Stilgefiihls. 
Der geistige Ausgangspunkt dieser Richtung basiert in einer Donauschule, die 
in Klosterneuburg (Abb. 579, 1), Wien und Regensburg vornehmliche Statten 
einer seit dem dreizehnten Jahrhundert literarisch vielseitigen und kiinstle- 
risch eigenstandigen Kultur besitzt. Die reifste Form der bohmischen Tafel- 
malerei bedeuten die Bilder des Wittingauer Altares im Rudolfinum vom Ende 
des vierzehnten Jahrhunderts. Wie in den Miniaturen im ,,Marienlob“ des Kon- 
rad von Hainburg (Abb. 520, 1) liegt das Problem der malerischen Gesamt- 
erscheinung nunmehr auf Seite erhohten Erfassens von Raumtiefe und k6rper- 
hafter Schwellung der in groBen Linien geschauten Figuren; das Wirklichkeits- 
gefiihl ist entgegen der zackigen Zierlichkeit der Hohenfurter Passionsbilder von 
starkem Ausdruck fiir die Situation bestimmt, die geschlossenere Haltung der 
Palette sieht die besonderen Forderungen eines Tafelbildes — so wie sie im 
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fiinfzehnten Jahrhundert Norm werden — strenger als die durch Wandgemilde 
und Glasfenster gefiihrte Flachenkunst der Siidbohmen. 

Auswirkung von Stilelementen, die in der bohmischen Malerei des vierzehnten 
Jahrhunderts zutage treten, kann man bei siiddeutschen Werken gegen und 
um die Jahrhundertwende verfolgen, unter denen zwei als besonders her- 
vorhebenswert erscheinen: der Paehler-Altar im Miinchener Nationalmuseum 
(Abb. 580) und der Imhof-Altar zu St. Lorenz in Niirnberg (Abb. 581). Die 
farbige Kostbarkeit und das zaghaft verschlossene Wesen der Figuren des 
Paehler-Altars scheint mit dem Geprage einer Salzburger Schule zusammenzu- 
gehen; der gréBere Zusammenhang weist wieder auf den héfisch subtilen Stil 
Osterreichs, wie er in der Friihzeit des fiinfzehnten Jahrhunderts neben Wien 
besonders in Innsbruck begegnet. Auf dem jiingeren Niirnberger Altar in St. Lo- 
renz sind die Figuren plastisch groBziigiger gesehen, sind kraftvoller und von 
hoherer Aktivitat erfiillt. Ein Nachklang aus dem Kreise des Theodorich von 
Prag macht sich neben Anfangen lokaler Pragung geltend; in der Niirnberger 
Schule des spateren fiinfzehnten Jahrhunderts wird sich diese vornehmliche 
Begabung fiir das Charakteristische und Markierte voll auswirken. 

Der K6lner Stil des Tafelbildes entwachst unmittelbar der Architektur, 
und zwar dem iiberzarten, aus feinsten Linienphantasien, musteriibersaten 
Goldgriinden und glasgrellen Farben gewirkten Gebilde, dessen Wesen in seinen 
Grundlagen auf die englische Buchmalerei des vierzehnten Jahrhunderts 
zuriickgeht. Die Bilderfolgen des Klarenaltars im K6lner Dom (Abb. 582) mit 
ihren umgebungslosen Gruppenreihen voll Figuren, die nur aus Gebarden ge- 
bildet scheinen, der Kreuzigungsaltar des Wallraf-Richartz-Museums in Koln, 
das farbig hervorragende Bild der Veronika mit dem Schwei8tuch der Miinchener 
Pinakothek, in solchen Werken erscheint das Geprage der friihen Kolner Male- 
rei, deren Abschlu8 und Zusammenfassung das ,,Himmelsgartlein® in Frank- 
furt (Abb. 584) bedeutet, ein leuchtendes Sinnbild fiir diese ganz in zaghafter 
Vertraumtheit lebende Gefiihlsseligkeit. Der Sinn fiir die — allen anderen deut- ~ 
schen Schulen tiberlegene — Haltung vornehmen Anstandes eines weltbiirger- 
lichen Sich-Verhaltens lebt fort in der Geschichte der K6lner Malerei durch das 
ganze fiinfzehnte Jahrhundert. Der Note des Ausdruckes nach begegnet Ver- 
wandtes in friihen Bildern des Ober- und Mittelrhein (Ortenberger Altar, 
Abb. 585; Madonna in den Erdbeeren in Solothurn); in die robustere Malerei 
der Westfalen — der Kreis um Konrad von Soest mit dem Altar von Nieder- 
wildungen von 1404 (Abb. 583) — und selbst in die weiter entfernte nieder- 
deutsche Bildkunst scheint ein Schimmer von Kéln gedrungen zu sein. Viel- 
leicht daB sich Rheinisches und Bohmisches in der markantesten nieder- 
deutschen Persénlichkeit: Bertram von Minden vereinigt: die Bilder des Gra- 
bower und Buxtehuder Altars der Hamburger Kunsthalle (Abb. 586, 587). 
Dort plastische Energie und drastische Posen, wie sie die Prager Malerei kennt, 
daneben eine reichere Skala modellierender Tone, als BOhmen besitzt, an K6l- 
nisches erinnernd. Was aber rheinischer wie niederdeutscher Kunst um die 
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Jahrhundertwende fehlt, ist der einheitliche malerische ZusammenschluB einer 
Altarkomposition, der in Oberdeutschland mit Werken wie dem genannten 
Paehler-Altar erreicht wird; die altere, von der Wandmalerei herkommende 
Geltung loser Reihen in sich geschlossener Teilbilder bleibt langer bestim- 
mend. Erst im Kreis des (wohl mitteldeutschen) Meisters Franke, wie dem 
Englandfahrer-Altar in Hamburg (Abb. 590, 1 und 2), tritt dieses neue Empfin- 
den fiir koloristische Einheit auch in Niederdeutschland auf. Hand in Hand da- 
mit geht die Loslésung. der bis dahin. festgeballten Gruppen oder Szenen aus 
dem ornamental wesenlosen Schweigen der Goldhintergriinde;mit dem willkiir- 
licher sprechenden Ausdruck der Gebarden, mit den gleichsam hingeworfenen 
Figurengruppen Frankes 6ffnet sich der Blick in Umgebung und Natur. Baum 
und Haus und selbst ein Schimmer von Licht und Dunkel erscheinen in Frankes 
Bildern mit erhéhter Eigenbedeutung als Umgebung der Personen des zu 
schildernden Themas, sie sind nicht mehr nur ideelle Requisiten der einsam 
und allein die Vorgange tragenden menschlichen Gestalt, vielmehr seine 
Freunde und Begleiter. Die gewaltsame Unwahrscheinlichkeit tibertrieben ge- 
schilderter Bewegungen (Auferstehungsbild des Englandfahrer-Altars) vermag 
gedampft zu werden in solch erzahlendem Vielerlei der Umgebung. Was in 
der gleichen Zeit kiinstlerisch starker im Genter Altar geschah, vollzieht sich 
hier aus einer. psychologisch scharferen Beobachtungsgabe: das Wirklichkeits- 
gefiihl fordert das Recht einer bewuBt gewordenen Tatsache gegentiber der Vor- 
herrschaft des Ikonischen der alteren Gotik. 

Das Zeitalter Meister Frankes fiihrt auch fiir Oberdeutschland die groBe 
Auseinandersetzung mit dem neuen Realismus herauf. Die Krise der kiinst- 
lerischen Anschauung vollzog sich wohl nicht unter geringeren Spannungen 
als die der Geister in der Zeit des Konstanzer Konzils und der Geburtsstunde 
der revolutionaren Ideen von der evangelischen Freiheit. Die Umschrift, die 
Lucas Moser seinem Altarwerk zu Tiefenbronn in Baden (1431; Abb. 588, 
589) gab: ,,schri kunst schri und klag dich ser, dein begert jetz nimer mer“, ist 
doch wohl mehr als eine Kiinstlerlaune; die Kluft zwischen Vergangenheit und 
Gegenwart spricht aus ihr wie aus den Bildern Mosers: der scheue und erd- 
abgekehrte Traum einer abstrakten Schénheit steht im Tiefenbronner Altar 
fast romantisch neben dem Zeitausdruck eines allgemeinen Interesses fiir Da- 
sein und Umgebung. Tischgerat und die vergangliche Zufalligkeit eines Mauer- 
winkels schildert Mosers Werk mit der Peinlichkeit eines Miniaturisten, von 
der ihn zuletzt doch der weite Blick fiir die Totalitat der Bildeindriicke trennt. 

Der groBe Name der Zeit in oberdeutschen Landen ist Konrad Witz. Seine 
Kunst ist nicht nur Ausdruck einer starken Persénlichkeit, sie ist Stammesart. 
Wie der Baseler Witz Natur und Umgebung sieht, ist alemannischer Pragung. 
Da erscheint der groBartige Aspekt einer wirklichen Bodenseelandschaft im 
,,Fischzug Petri‘‘ des Genfer Museums (Abb. 591), da erscheint die einzigartige 
Schénheit eines reinen Raumes von dynamischer Tiefenwirkung in der Niirn- 
berger Verkiindigung (Abb. 592), erscheint die pralle Wucht gepanzerter Ritter 
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der Zeit mit der Sachlichkeit von Kostiimportraten in den Bildern der Feld- 
herrn auf den Genfer Fliigeln. Nicht zuerst die Beriihrung mit Burgundischem 
— dem Meister von Flémalle —, die dem schwabisch-alemannischen Kreis um 
Witz gemeinsam ist, die eigenwillige Steigerung eines Bildeindruckes zu freier 
Sicherheit, die aus dieser Beriihrung hervorgeht, entscheidet. Das Streben nach 
personlichem Ausdruck, die Befreiung des Stammesartigen vom internationalen 
Typ des vierzehnten Jahrhunderts wird in der Malerei dieser Generation allge- 
mein; Bayern-Tirol, Franken, Thiiringen, Niedersachsen spricht nunmehr seine 
Mundart auch in den Bildern; aber der siiddeutsch-alemannische Westen 
schreitet innerhalb dieser Bewegung am konsequentesten voran. 

Nur Koln vermag 4ltere Tradition zu halten. Es ist bezeichnend, daB der 
Schwabe Stephan Lochner auf dem fremden Boden seiner Wirksamkeit die 
niederrheinischen Akzente der damaligen Weltstadt zwanglaufig iibernimmt: 
der Dreikénigsaltar des Kélner Doms (Abb. 594) oder die Darstellung Christi 
im Tempel zu Darmstadt. Die Atmosphare dieser Bilder ist ohne den beson- 
deren Schénheitssinn der K6lner Malerei der vorangehenden Generation nicht 
denkbar: der hohe Rhythmus in den Massen der Dreikénigshuldigung oder die 
noble kunsthandwerkliche Haltung des Darmstadter Bildes, die wie Email 
leuchtende Glut der Farben, das ist Kélner Stil. Der Oberdeutsche verrat sich 
in dem sinnlichen Schauen, der portratierenden Art, wie er seine Figuren schildert, 
und nicht zuletzt in dem leichten Humor, der in den Kindergruppen der Darm- 
stadter Tempelszene und selbst in der hochfeierlichen Ikonik der Maria im 
Rosenhag (Wallraf-Richartz-Museum; Abb. 593) wie heitere Melodie durch 
die sakrale Thematik flieBt. 

Konrad Witz hatte als erster in Oberdeutschland Raumtiefe und plastische 
Fiille der Figur im Bilde greifbar und schaubar herausgearbeitet. Das Geprage 
und Antlitz seiner Menschen tragt noch die Hiillen alterer Konvention, wenn 
man mit ihnen die Gestalten des Ulmer Hans Multscher vergleicht. Wie laut 
und larmend geht es zu in diesen Bildern (Wurzacher und Sterzinger Altar; 
Abb. 595,1 und 2), wie haBlich und wie wirklich sind diese Gesichter, diese 
ungeschlachten Gebarden, diese klobigen Versammlungen kleinbiirgerlicher Sek- 
tierer. Mit so energischen Fausten riittelte keiner in Nordeuropa vor Hugo van 
der Goes an den letzten Grundfesten thematischer Voraussetzungen. Jeder ide- 
alisierende Ton der Legenden muB schweigen vor diesem ,, Drauf und Dran‘* — 
der wohlbekannte Refrain eines Streitliedes der aufriihrerischen Bauern liegt auf 
den Schergengesichtern und wogt durch die Volksmassen, wie sie in den Passions- 
bildern Multschers erscheinen. Diese neue Willensrichtung, die Legende und 
Evangelium mit fast historischer Einftihlungsgabe aus dem persénlichen Er- 
leben heraus erklart, bleibt konstant seit Multschers Werk, wenn auch sein 
robuster Ton bei den konservativen Nachfolgern in Schwaben — Friedrich 
Herlin in Noérdlingen, Bartel Zeitblom in Ulm, Bernhard Strigel in Memmingen 
— gemildert erscheint. Die Malerei in Bayern und Franken empfangt seit der 
Jahrhundertmitte starke Eindriicke von den schwabischen Nachbarn: Jan 
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Pollak in Miinchen, Hans Pleydenwurff (Abb. 596) und Diirers Lehrmeister 
Michel Wolgemut in Niirnberg. In der Mundart einer spatgotischen Chronik 
spricht die stolze SelbstbewuBtheit des jeweiligen Stammes nicht eindriicklicher 
als in der schildernden Charakteristik dieser Maler. Zeitweise in der Spatzeit des 
fiinfzehnten Jahrhunderts droht die Drastik den Halt der bildkiinstlerischen 
Interessen tiberhaupt zu sprengen, die derbe und gierige Freude an Marter und 
Schrecken — die nichts zu tun hat mit dem ‘hohen Leidenswillen des vier- 
zehnten Jahrhunderts —- breitet sich in spatgotischen Malereien Deutschlands 
hemmungsloser aus als in den Niederlanden. Kiinstlerisch. 6ffnet sich ein 
gliickliches Ablenkungsfeld, das fortan mehr und mehr dem Ephemeren dienst- 
bar wird, in der Graphik. 

Die deutsche SchwarzweiBkunst der Spatgotik, die aus rein volkstiimlichen 
Aufgaben einer religidsen Werkkunst hervorgeht —- Heiligenbilder (Abb. 606, 
607) fiir Jahrmarkte und vulgare Stoffe der mittelalterlichen Moralpraxis aus 
der Armenbibel oder ,,Ars moriendi‘‘ umfassen den Inhalt der friihen Einzel- 
blatter und Blockbiicher —, entwickelt sich innerhalb dieser Epoche zu gelten- 
den Formen einer starken, eigenstandigen Welt, der weder der Westen noch der 
Siiden dem Wert nach Gleichberechtigtes entgegenzusetzen hat. Es mu8 im 
Rahmen einer Gesamtdarstellung geniigen, auf die Tatsache hinzuweisen, daB 
seit Mitte des fiinfzehnten Jahrhunderts in Deutschland mit den Flugblattern 
der Holzschnitte und Kupferstiche eine nationale Kunst entsteht, deren tiefste 
Bedeutung in der ungebrochenen Widerspiegelung volkstiimlicher Vorstel- 
lungen beruht. Denn nicht das Artistische der Technik in Blattern, wie Martin 
Schongauers ,,Versuchung des heil. Antonius“ (Abb. 608), die den jungen 
Michelangelo begeisterte, ist entscheidend, vielmehr die wesentlichere Tatsache, 
daB der bis dahin stumme Mund der Allgemeinheit mit den Werken der ,, Brief- 
maler‘‘, wie die Spatgotik die Hersteller der graphischen Blatter benennt, be- 
redt wird und ganz neue Gesichtsfelder und Méglichkeiten einer geistigen Durch- 
dringung des Lebens anbahnt: die groBe Holzschnittfolge der Apokalypse 
Diirers, wie muBte sie zu allen Zeitgenossen sprechen! 

Die Tafelmalerei im dritten Viertel des fiinfzehnten Jahrhunderts — die im 
Rahmen dieser Darstellung den Abschlu8 bilden soll — steht im Zeichen er- 
neuter Zusammenfassung der monumentalen Krafte. War inzwischen die 
stammliche Sonderform zum Brennpunkt im Ausdruck der jeweiligen Kiinst- 
lerpersénlichkeit geworden — man vergleiche etwa ein Bild des Salzburgers 
Ruland Frueauf (Abb. 600) mit einem Werk des Niederdeutschen Hinrik 
Funhof (Abb. 603) — so erwacht in den groBen und fiihrenden Kiinstlern nun- 
mehr starker das Streben, aus der Beschrankung — und Beschranktheit — 
des allzu laut werdenden Realistischen, das in Kiinstlern zweiten Ranges fort- 
lebt bis zu den Nachfolgern eines Lukas Cranach, heraus neuerdings die groBe 
Linie des alten Altarbildes aufzusuchen. Martin Schongauer in Colmar, dessen 
Tatigkeit als Maler heute nur durch die ,,Maria im Rosenhag‘‘ in Colmar 
(Abb. 602) bestimmbar ist, und Michael Pacher in Bruneck, den man mit dem 
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machtigen Altar von St. Wolfgang bei Salzburg (Abb. 599, 1 und 2) wohl als 
den starksten Maler der Generation vor Albrecht Diirer nennen darf, der 
Meister des Marienlebens in Kéln mit seinen prachtvoll gepflegten Formen 
einer mit Memling wetteifernden prezidsen Manier (Abb. 598), endlich die mark- 
volle Kiinstlerpersénlichkeit des Niederdeutschen, die mit dem Hamburger 
Funhof (Abb. 603) erscheint — das sind die wesentlichen Namen. Ein héherer 
Grad menschlicher Erfassung der inneren Spannungen des Magischen, die 
wahrhaft evangelische Weihe des Ausdrucks, wie sie eine Christusfigur Pachers 
oder ein Madonnenantlitz Schongauers (Abb. 604) versinnbildlicht, mithin ein 
dem Gotischen letztméglicher Grad im Ausgleich vom Mysterium und Huma- 
nismus: um sie geht es in den Werken all dieser Kiinstler. 

Die abschlieBende Konsequenz der deutschen Spatgotik hinsichtlich ihrer 
malerischen Leistungen steht an der Wende zur Renaissance: Mathias Griine- 
wald und Albrecht Diirer. Mit den gréBten Namen einstiger deutscher Kunst 
geht es nicht mehr um Ortliche Sonderheiten einer rheinischen bzw. frankischen 
Schule, vielmehr um ein Totalanliegen der bildenden Kunst, das die ,,Sonder- 
gotik“‘ als den SchluBfall einer Entwicklung iibersteigt. — Der Gesamtablauf 
deutscher Malerei im fiinfzehnten Jahrhundert mag, verglichen mit Flandern, 
durch die Vielheit entgegenstehender Probleme uneinheitlich erscheinen, die 
Hingabe an die kiinstlerische Verwirklichung einer tiefer und ernster gesuchten 
Einheit von Inhalt und Ausdruck, als das irgendwo im gleichzeitigen Europa 
geschah, ist Kennzeichen ihrer Kiinstlergeschichte. Auch das, daB das End- 
ergebnis dieses Ringens im Gewande einer neuen, vom Siiden her gefarbten 
Kunst erscheint — die Wucht des Isenheimer Altars und des Diirerschen 
Allerheiligenbildes — ist Schicksal einer deutschen Kunst. 
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Giotto di Bondone: Erscheinung des heiligen Franz in Arles 
Florenz, Sta. Croce, Bardikapelle 


Taddeo Gaddi: Abendmahl. Florenz, Sta. Croce, Refektorium 
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Nardo di Cione: Majestas. Florenz, Sta. Maria Novella 
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Florenz, Sta. Maria Novella 


Nardo di Cione: Das Jungste Gericht. Ausschnitt. 
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Maria Novell 
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Andrea da Firenze: Verherrlichung des Dominikanerordens. Floren 
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Simone Martini: Der Feldherr Guidoriccio. Siena, Palazzo Comunale 
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Andrea Vanni: Die heilige Katharina von Siena 
Siena, San Domenico 


, Unterkirche von San Francesco 
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): Triumph des Todes. Linke Halfte. Pisa, Camposanto 
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Hubert und Jan van Eyck: Der thronende Christus 
Vom Genter Altar. Gent, St. Bavo 
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Hubert und Jan van Eyck: Eva und Adam 
Vom Genter Altar. Gent, St. Bavo 


On 
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Hubert und Jan van Eyck: Die gerechten Richter. Die Streiter Christi 
Vom Genter Altar. Gent, St. Bavo 
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Hubert und Jan van Eyck: Die heiligen Einsiedler. Die heiligen Pilger 
Vom Genter Altar. Gent, St. Bavo 
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Jan van Eyck: Die Madonna des Kanzlers Rolin. Paris, Louvre 
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Jan van Eyck: Die Madonna von Lucea. Frank 


furt, Stadelsches Kunstinstitut 


Jan van Eyck: Die Frau des Kunstlers. Briigge, Musée 


Communal 


wor 


Meister von Flémalle: Die Hl. Veronika. Madonna mit Kind 
Frankfurt, Stadelsches Institut 


or 
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Rogier van der Weyden: Darstellung im Tempel 
Miinchen, Alte Pinakothek 


Rogier van der Weyden: Die Madonna unter dem Zelt 
Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut 
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Rogier van der Weyden: Der Johannes-Altar. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


pt 


Ipe 


| 


/ 


/ 


Nid 


oq [elloosy “oumyeuqeznory : uapsd A 


Jop ue 


A 


Jol 


(23 


SOM 


Ney 
Ker) 


, Musée Royal 


Brussel 


Das Gottesurteil, 
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Dierk Bouts: Abendmahl. Lowen, St. Peter 
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Dierk Bouts 


: Portrat eines Mannes. London, National Gallery 
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Hugo van der Goes: Mittelbild des Portinari-Altars. Florenz, Uffizien 
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Hugo van der Goes: Der Siindenfall. Wien, Kunsthistorisches Museum 


~ Hugo van der Goes: Tod Maria. Briigge, Académie 
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Jean Malouel: Pieta. Paris, Louvre 


Franzosischer Meister: Kronung Maria 


Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Jean Fouquet: Estienne Chey 
Linker Fliigel des Diptychons von Melun. Berlin, K 


alier mit dem heiligen Stephan 


aiser-Friedrich-Museum 


Franzosischer Meister: Kinderportrat. Paris, Louvre 
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Meister des Hohenfurter Heilszyklus: Verkiindigung 
Hohenfurt bei Krumau, Stiftsgalerie 
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Teilbild aus dem Klaren-Altar. K6In, Dom 
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Meister Bertram: Fliigel des Petri-Altars aus Grabow. Hamburg, 


Kunsthalle 


Meister Bertram: Fliigel des Petri-Altars aus Grabow. Hamburg, Kunsthalle 


Lucas Moser: Magdalenen-Altar. Tiefenbronn, Kirche 
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Lucas Moser: Meerfahrt 
Ausschnitt aus dem Magdalenen-Altar. Tiefenbronn 
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Konrad Witz: Verktindigung. Nurnberg, Germanisches Museum 
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Hans Pleydenwurff: Kreuzigung 


. Munchen, Alte Pinakothek 


Kaspar Isenmann: Auferstehung Christi. Kolmar, Museum 
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1. GroBgmain bei Salzburg, Pfarrkirche 


Ruland Frueauf: Christus im Tempe 
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Marx Reichlich: Geburt Maria. Miinchen, Alte Pinakothek 
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Hinrik Funhof: Maria im Ahrenkleid. Hamburg, Kunsthalle 
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Rasenbank. Handzeichnung 


Schongauer: Maria auf der 
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Madonna. Handzeichnung. Berlin, Kupferstic 


ad Witz 


a 


Konr 


606 


Die heilige Dorothea. 


Holzschnitt. Miinchen, Staatsbibliothek 


Madonna. Holzschnitt. Wolfenbiittel, Landesbibliothek 
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Martin Schongauer: Versuchung des heiligen Antonius. Kupferstich 
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An grundlegender Literatur, die gleichzeitig eingehende Quellenangaben enthalt, sei erwahnt: 


MAX DvoRAK, Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei, Miinchen 
1918. — PAUL FRANKL, Uber die Anfange der Gotik, Wé6lfflin- Festschrift, Miinchen 1925. 
— GG. DEeHIo, Uber die Grenzen der Renaissance gegen die Gotik, Kunstchronik 1900. — 
EMILE MALE, L’Art Religieux du XIII° Siécle, Paris 1923. — EMILE MALE, L’Art Religieux de 
la Fin du Moyen-Age, Paris 1922. —H. SCHMITZ, Die Gotik im deutschen Kunst- und Geistesleben, 
Berlin 1921. ; 

DEHIO-BEZOLD, Diekirchliche Baukunst des Abendlandes, II, Stuttgart r901. — P. FRANKL, 
Baukunst des Mittelalters, Handbuch der Kunstwissenschaft (im Erscheinen). — GG. DEHIO, 
Geschichte der deutschen Kunst, II. Band, Berlin 1923. — AND. MICHEL, Histoire de |’ Art, II, 
i—2z, III, Paris 1906ff. — ERNST GALL, Gotische Baukunst in Frankreich und Deutschland, 
I, Leipzig 1925. — FR. BOND, Gothic Architecture in England, London 1905.— MIRA LEROY, 
Materiales y Documentos de Arte Espafiol, Barcelona 1901ff. — A. L. MAYER, Alt-Spanien, 
Miinchen 1921.— A.L.ROMDAUL u. J. ROOSVAL, Svensk Konsthistoria, Stockholm 1913. 

A. E. BRINCKMANN, Stadtbaukunst, 2. Aufl., Handbuch der Kunstwissenschaft, 1923. — 
BERNH. PATZAK, Palast und Villa in Toscana, Leipzig 1912. — O. PIPER, Burgenkunde, 
Miinchen ‘1912. 


153. YOSSELIN (Dép. Morbihan). StraBen- 156. CARCASSONNE. Blick auf die Be- 
bild mit Blick auf die Burg. festigungen. 
Im Vordergrund typische mittelalter- Die Stadtbefestigung (Oberstadt) im 
liche Fachwerkbauten Nordwestfrank- wesentlichen 13. J ahrhundert (1247 ff.) 
reichs. Burg im Hintergrund. 15. Jahr- auf dlteren Grundlagen; die Befesti- 
hundert. gungen der Unterstadt 1355—1359; 
: Veranderungen im 15. Jahrhundert. 
154. CAHORS (Stidfrankreich). Pont Va- Eingreifende Restaurierung im 19. Jahr- 
lentré. hundert unter Viollet-le-Duc, aus die- 
Exbaut 1368-1380. Die mit Turmen ser Zeit die einheitlichen Mauerzinnen. 
bewehrte Briicke in Nordspanien und 157. AVIGNON. Das SchloB der Papste 
Oberitalien (Verona, s. Abb. 189) noch mit Blick tiber die Stadt. 
in wenigen Beispielen erhalten; in ‘ : # 
Deutschland ehedem die bedeutend- Seem oO == t37 Iota Gor Rape. Eas 


SchloB in den Hauptteilen 1356—1364 
erbaut; neben der Marienburg in West- 
preuBen (vgl. Abb. 168) einer der um- 


ste die steinerne Briicke in Regens- 
burg (12. und 13. Jahrhundert). 


155. ALBI (Siidfrankreich). Blick auf fanglichsten SchloBbauten der Gotik. 

die Stadt mit Kathedrale und Be- Von der Ausstattung der beriihmteste 
: Teil der Tour de la Garderobe mit 

pareungen. seinen Fresken (Mitte des 14. Jahr- 
Der Bau der Kathedrale (Grundri8 hunderts). 
S. 147) 1282 begonnen; jetzige Er- ; 
scheinung wesentlich 14. Jahrhundert; 158. Coca (Segovia). SchloB. 
der Turm 15. Jahrhundert. Die burgen- 13.—14. Jahrhundert. Spanien eigen- 
artige AuBenerscheinung (urspriinglich tiimlich ist die (maurische) Form der 
an Stelle der Dachbalustrade Zinnen Zinnenkranze iiber den (im ganzen 
und GuBerker) begegnet in den Einzel- Burgenbau des Siidens reich ausge- 
heiten auch in Nordspanien. bildeten) Maschikulis. 
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159. 


160. 


CONWAY CASTLE, Nord-Wales, am 
Conway westlich von Chester. An- 
sicht der Burg. 

Unter Eduard I. nach 1284 erbaut, von 
dem gleichen Meister das benachbarte 
mdchtige Caernarvon Castle. Recht- 
eckanlage mit acht Rundtiirmen; diese 
z. T. im 19. Jahrhundert veradndert. 


GLAMIS CASTLE (Forfarshire, Schott- 
land). Ansicht des Schlosses. 


Auf alteren Grundlagen 1578—1621 
erbaut. Auf Glamis Castle der Sage 
nach 1040 Konig Duncan von Mac- 
beth ermordet. Der Bau charakte- 
ristisch fiir das lange Fortleben der 
gotischen Bauformen in England. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee, 


Tafel I. LuyNneEs (Dép. Indre et Loire). 


161. 


162. 


163. 


164. 
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SchloB. 

Anlage des 13.—14. Jahrhunderts; im 
Aufbau (Fenster, Kamine) vieles spa- 
tere Veranderung. Dem franzésischen 
BurggrundriB eigentiimlich die Recht- 
eckanlage mit den halb in die Mauer 
einbezogenen hohen Rundtiirmen. 
Phot. Archives Photographiques d’Art 
et d'Histoire, Paris. 


MoRTREE (Dép.Orne). Chateau d’O. 


Spatgotisches Wasserschlo8; charakte- 
ristisch die Erker- und Dachformen 
mit den hohen Giebelfenstern. 

Phot. Archives Photographiques d’Art 
et d’Histoire, Paris. 


SAN GIMIGNANO. Blick auf die 


Wehbrtiirme. 


13. und 14. Jahrhundert. Die Ausstat- 
tung der Patrizierburgen mit Trutz- 
tiirmen seit romanischer Zeit im Sii- 
den allgemein; z.T. auch in Deutsch- 
land (Regensburg) vorkommend. 


CENTO (Ferrara). Burg. 

Spatmittelalterliche Anlage. Zinnen 
und Wehrgange, die dem Typus der 
italienischen Burg entsprechen, wie er 
seit dem 13. Jahrhundert vorkommt, 
haben nur noch dekorative Bedeutung. 
Nach Bodo Ebhardt, Die Burgen 
Italiens, II, Berlin 19090 ff. 


RUNKELSTEIN bei 
Vintlerburg. 


15. Jahrhundert; 1884 restauriert. Der 
blockige geschlossene Umri8 bei den 


Bozen. Die 


165. 


166. 


167. 


168. 


169. 


170. 


Tiroler und Schweizer Burgen des 
Mittelalters besonders ausgepragt. 


ELtz an der Mosel. 
13.—16. Jahrhundert. Ausgedehnte 
Geschlechterburg mit vier Burghau- 
sern. Das Hochragende des Aufbaues 
fiir die rheinischen Héhenburgen des 
spateren Mittelalters charakteristisch. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Burg. 


RUDELSBURG an der Saale. 


Der quadratische Bergfried im Kern 
romanisch (1171 erwdhnt), die Reste 
der Wohnbauten 13.—14. Jahrhun- 
dert. Seit 1641 zerst6rt. 


MAYEN in der Eifel. Genoveva- 
burg. 

Das Viereck der Wohnbauten und der 
Rundturm 13.—14. Jahrhundert (nach 
1280) ; wahrscheinlich auf alterer Grund- 
lage. Seit 1918 wieder hergestellt. Der 
Rundturm fiihrt den aus der Geno- 
vevasage bekannten Namen_ ,,Golo- 


turm“. 


MARIENBURG in  WestpreuBen. 
Deutschordensschlo8. Ansicht von 
der Nogatseite. 


Das HochschloB (rechts) seit 1280 im 
Bau, letzte Ausgestaltung 1351—1382. 
Die Hochmeisterwohnung unten (links) 
an der Nogat; sie enthalt die Remter 
und den Festsaal. Als Gesamtdispo- 
sition die gewaltigste gotische SchloB- 
anlage in Mitteleuropa. (Vgl. a. Grund- 
riB, S. 150.) 

Phot. Neue Photographische Gesell- 
schaft, Berlin. 


NEUBRANDENBURG. AuBeres und 
inneres Treptower Tor. 


15. Jahrhundert, 1844—52 wieder in- 
stand gesetzt. Besterhaltene Stadtbe- 
festigung im méarkischen Backstein- 
gebiet. 


REHDEN in WestpreuBen. Deutsch- 
ordensschloB. 


Im letzten Viertel des 13. Jahrhunderts 
erbaut. Vierfliigelanlage, urspriinglich 
mit Ecktiirmen und achteckigem Front- 
turm. Die Ziegelverkleidung des AuBe- 
ren wohl aus Zusammenhéngen mit 
den Burgen des Deutschen Ordens in 
Syrien (Starkenburg am Libanon) zu 
erklaren. 


I7I. 


172. 


EIBESDORF in Siebenbiirgen. Kir- 
chenburg. 


Die auch in deutschen Dorfern ver- 
breitete Gepflogenheit des Mittelalters, 
Kirche und Friedhofmauer burgartig 
zu umwehren, ist am monumentalsten 
in den Sachsensiedlungen Siebenbiir- 
gens ausgebildet. Die vorliegende An- 
lage 15. Jahrhundert. 

Nach E. Sigerus, Siebenbiirgisch-sach- 
sische Kirchenburgen, Hermannstadt 
Ig09. 

LANGEAIS (Touraine). SchloBtor. 


Bau des 15. Jahrhunderts. Den goti- 
schen Burgen Frankreichs und Italiens 
eigentiimlich die weit ausladenden Zin- 
nenkranze, meist mit GuB-Erkern (Ma- 
schikulis) ausgestattet. 


Tafel II. HAARLEM. Amsterdamer Tor. 


173. 


174. 


175, 


175; 


Ansicht von der AuBenseite. 


Spatgotischer Ziegelbau des 15. Jahr- 
hunderts, um 1488 mit dem Bau der 
Umwallung entstanden. 1615 restau- 
riert; aus dieser Zeit die Haustein- 
gliederungen. 


GENT. Torbriicke, genannt ,,Der 
Hobel‘! (Le Rabot). 


1489 erbaut. Bewehrte Briicke im 
Zug der alten Stadtbefestigung. 


Phot. Photoglob, Ziirich. 


BRUGGE. 


Eines der geschlossensten spatgotischen 
Architekturbilder Flanderns; rechts im 
Bilde der Belfried und das Rathaus 
(vgl. Abb. 181), links der Turm der 
Salvatorkirche. 


I. REUTLINGEN. StraBenbild mit 
Blick auf das Miinster. 


StraBenanlage gotisch; bezeichnend 
die Verschiebung des StraBenbildes, 
das durch das Miinster (14. Jahrhun- 
dert) abgeschlossen wird. Im Vorder- 
grund Lindenbrunnen aus dem 16. 
Jahrhundert (1544). 


2. FRANKFURT a. Main. Hauser am 
Romerberg mit Blick auf den Dom. 
Das StraBenbild durch die seit dem 
Mittelalter typischen nach oben aus- 
ladenden Fachwerkbauten bestimmt. 
Abschlu8 vgl. vorige Abb.; der Dom- 
turm im wesentlichen nach 1415; 
Helm 1881. 


Der griine Kai. 
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180. 


Tafel III. LUBECK. 


. BRAUNSCHWEIG. 


LUBECK. Der Marktplatz, von Stiden 
gesehen. 

Im MHintergrund Marienkirche (vgl. 
Abb. 275), auf der rechten Seite des 
machtigen Platzbildes das Rathaus 
(vgl. Tafel III) ; die hohen Blendmauern 
(mit den Rundfenstern) vor der Marien- 
kirche 13.— 14. Jahrhundert. 


YPERN. Marktplatz mit Tuchhalle 
und Rathaus. 

Der Belfried 13. Jahrhundert; die Hal- 
len 1377 vollendet; das Stadthaus (mit 
der offenen Halle im ErdgeschoB) 1620. 
Im Hintergrund die Martinskirche, 
122I—1254 erbaut. Im Weltkrieg ganz- 
lich zerst6rt. 


Phot. Photoglob, Ziirich. 


Marktplatz mit 
Martinikirche und Altstadter Rat- 
haus. 

Einheitliches gotisches Platzbild. Das 
nordliche Seitenschiff der Martinikirche 
(links) 1310—1320; das Altstadter 
Rathaus 1302, umgebaut (Nordfliigel, 
rechts) 1447—1468. Der Marktbrun- 
nen 1482. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


HALBERSTADT. Holzmarkt mit dem 
Rathaus. 


Das Platzbild kennzeichnen die in 
groBer Zahl erhaltenen niederdeut- 
schen Fachwerkhauser; z. T. mittel- 
alterlich. Das Rathaus nach 1381. 
Im Hintergrund die Tiirme der Mar- 
tinikirche; 14. Jahrhundert. 

ROvEN. Justizpalast, Hofansicht. 
Spatgotische Anlage (1482). Reichste 
spatgotische Zierarchitektur unter den 
Profanbauten Nordfrankreichs. Ver- 
wandt die kleinere, zierliche Anlage 
des Hotel de Bourgtheroulde in Rouen.* 


Rathaus, Haupt- 


ansicht. 

Der Kernbau seit 1220; er liegt hinter 
der hohen (im Bilde links sichtbaren) 
Blendwand des 13.—14. Jahrhunderts, 
der Renaissancebau vor ihr 1570. Im 
rechten Winkel anschlieBend (in der 
Mitte des Bildes) der Festbau mit dem 
Tanzsaal, 1 308 ff. erbaut. AbschluB 
nach rechts (mit der Turm- und Blend- 
fensterarchitektur) seit 1422. Vel. 
Abb. 176. 
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182. 


184. 


186, 


186, 
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. MUNSTER 


BRUGGE. Fassadenteil- 
ansicht. 

Bauzeit 1376—1421. Die (erneuerten) 
Figuren der Schauseite stellen bibli- 
sche K6nige und Grafen von Flandern 
dar. Das Motiv der Ecktiirme und Fi- 
gurennischen begegnet ahnlich reich in 
Lowen und Briissel. > 

KOLN. 
I1441—1447 erbaut; wahrscheinlich von 
Johann von Bueren. Es fihrt seit 
alters den Namen ,,Tanzhaus und 
war urspriinglich fiir Feste bestimmt; 
spater Lagerhaus. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


(Westfalen). Rathaus, 


Rathaus, 


Das Tanzhaus Giirzenich. 


Fassade. 


Alteste Anlage aus dem 13. Jabrhun- 
dert; die prachtvolle Fassade wurde 
1355 vorgesetzt, die Fialen und MaB- 
werke des Giebels 15. Jahrhundert. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


HILDESHEIM. Marktplatz mit dem 
Templer- und Wedekindhaus. 


Das Templerhaus (links) Patrizierhaus 
des 14.—15. Jahrhunderts; eines der 
schénsten niederdeutschen Steinhadu- 
ser der Gotik; Erker von 1 591. Wede- 
kindhaus (rechts) 1598 erbaut. Markt- 
brunnen 1548. 

Phot. Neue Photographische Gesell- 
schaft, Berlin. 


- BRuck an der Mur (Steiermark). 


Sog. Kornmesserhaus, Fassaden- 


detail. 

15. Jahrhundert. Ehem. Herzogshof. 
Die ErdgeschoBlauben im Mittelalter 
in Osterreich, BOhmen und Polen all- 
gemein verbreitet. (Ahnlich in Siid- 
frankreich und Oberitalien.) 


Phot. Reiffenstein, Wien. 

I. TROYES. StraGBenbild. 
Charakteristische mittelalterliche Fach- 
werkbauten mit dichtgestelltem senk- 
rechten Pfostenwerk; alte Konstruk- 
tionsform in Nordwestfrankreich und 
Siidengland. 


2. CAEN. StraBenbild. 


Vgl. vorige Abbildung. Im “Hinter- 
grund die Kirche St. Pierre, 14. Jahr- 
hundert, mit einem der schénsten hoch- 
gotischen Tiirme der Normandie. 


187, 


187, 


188, 


Tafel IV. VENEDIG. 


189. 


Igo. 


Igl. 


192. 


I. WERNIGERODE. Rathaus. 


Urspriinglich Spiel- und Tanzhaus; 
Anlage 13. Jahrhundert. Fassade 1494 
bis 1498 von Thomas Hilleborch er- 
baut; Typus einer niederdeutschen 
Fachwerkkonstruktion. 


Phot. Neue Photographische Gesell- 
schaft, Berlin. 


2. MICHELSTADT im Odenwald. Rat- 
haus. 

1484 erbaut, Veranderungen (Turm- 
knopf) 1743. Einfachste Konstruk- 
tionsform eines mitteldeutschen (fran- 
kischen) Fachwerkbaues. 


VENEDIG. Dogenpalast. 

Hauptbau 1310—1340; 1423ff. erwei- 
tert. Die geschlossene Masse des Ober- 
baues mit seiner Flachendekoration 
aus Ostlichen Einfliissen zu erklaren. 


Ca Doro. 


Unterbau 14. Jahrhundert; die un- 
gewOhnlich priachtige Schauseite der 
Obergeschosse 1424—1437 von Giov. 
und Bart. Buon. 


VERONA. Skaligerbriicke. 


14. Jahrhundert, als gedeckter Zugang 
zu der Stadtburg der Skaliger (Castel 
Vecchio) erbaut. Charakteristisch die 
uber ganz Oberitalien verbreiteten 
Schwalbenschwanzzinnen. Als Gegen- 
bild einer bewehrten mittelalterlichen 
Briicke vgl. Cahors, Abb. 1 54. 


SIENA. 


1289—1305 erbaut; einer der gewaltig- 
sten Backsteinbauten Italiens. Vier- 
fliigelanlage. Der Turm 1 325—1345. 
Im groBen Saal die Majestas von Si- 
mone Martini (vgl. Abb. 537); im,,Saal 
der Neun“ die Segnungen des Friedens 
von Lorenzetti (vgl. Abb. 541). 


Palazzo Comunale. 


FLORENZ. Palazzo Vecchio. 


1298 von Arnolfo di Cambio erbaut 5 
der Aufsatz des Turmes wie der Aus- 
bau der Héfe im 15. Jahrhundert. 


PIACENZA. Palazzo del Municipio. 


Seit 1281 erbaut, einer der friihesten 
italienischen Stadtpalaste. Die Fen- 
ster des in Backstein bzw. Formzie- 
geln ausgefiihrten Obergeschosses ge- 
héren zum Schonsten, was italienische 
Zierarchitektur des 14. Jahrhunderts 
schuf. 
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193; 


194, 


194, 


195, 


195; 


196. 


197. 


198, 


I. PERUGIA. Palazzo Comunale und 
Fonte Maggiore. 

Der Palazzo Comunale wurde 1281 be- 
gonnen. Die Fonte Maggiore seit 1273 
im Bau; Entwurf von Niccolo Pisano; 
an der Ausfiihrung waren Giovanni 
Pisano und Arnolfo di Cambio beteiligt. 
2. BOLOGNA. Monumento di Rolan- 
dini. 

13. Jahrhundert; 1868 renoviert. Fiir 
Rolandino Passegieri, der die Stadt 
gegen Kaiser Friedrich II. verteidigte, 
errichtet. 

I. SIENA. Hof des Palazzo Pubblico. 
Vgl. Abb. 190. 

2. SIENA. 
Fassade. 


14. Jahrhundert, typisch strenge Fas- 
sade. 1848 restauriert. 


Palazzo Buonsignori, 


I. FLORENZ. Loggia dei Lanzi. 
1376 begonnen. Die Hauptmeister des 
Baues waren Benci di Cione und Si- 
mone Talenti. ,,Das schénste gotische 
Profangebaude der Stadt’ (Jakob 
Burckhardt). 


2. FLORENZ. Loggia del Bigallo. 


I352—1358. In der Halle des Bruder- 
schaftshauses, der ,,Capitani di Sta. 
Maria‘‘, wurden die Findelkinder aus- 
gestellt. 

VITERBO. Piazza S. Pellegrino mit 
dem Palazzo degli Alessandri. 

Eines der ausdrucksvollsten gotischen 
Architekturbilder Mittelitaliens ; Haupt- 
bliite der dem papstlichen Territorium 
zugehorigen Stadt im 13. Jahrhundert. 
VITERBO. Palazzo Vescovile mit 
der Loggia Papale. 

13. und 14. Jahrhundert; die MaBwerk- 
galerie (rechts) eines der feinsten Zier- 
werke friiher italienischer Gotik; die 
Zusammenhange weisen nach Siid- 
frankreich. 

I. QUADALAJARA. Hof des Infan- 
tado. 

Zweite Halfte des 15. Jahrhunderts; 
1461 begonnen, der Hof bezeichnet 
1483. Palast der Herzoge del Infan- 
tado. Als Architekten werden Juan 
und Enrique Guas, geborene Flamen, 
genannt. Die Ornamentik, eine Mi- 


} 


198, 


199, 


199, 


200. 


schung des sog. Mudéjar- und Plate- 
reskstiles, eines der reichsten Werke 
spanischer Spatgotik. 

2. SALAMANCA. Casade las Conchas. 
Spateres 15. Jahrhundert; Hauptwerk 
der Frithzeit des sog. ,,Goldschmiede‘‘- 
(Plateresk-) Stiles. 


I, VALENCIA. Die Seidenbérse. 
1482—1498 erbaut. Innen eine mach- 
tige dreischiffige, gewdlbte Halle. Der 
Typus der Seidenbérsen (Lonjas) im 
Ostlichen Spanien heimisch. 

Nach Junghandel-Gurlitt, Die Bau- 
kunst Spaniens, Dresden 1891. 


2. PALMA DI MALLORCA. Die Borse. 
1426 von Guillem Sagrera erbaut. 


Phot. Hauser y Menet, Madrid. 


CHARTRES. Kathedrale, westliche 


Fassade. 

Das dreiteilige Hauptportal und die 
Turmuntergeschosse aus der Mitte 
des 12. Jahrhunderts; Achteck und 
Helm des Siidturms (rechts) 1175; Rose 
vom Neubau nach 1195; Ausbau des 


* Nordturmes (links) im 15. Jahrhundert. 


201. 


202, 


202, 


203, 


203, 


Noyvon. Kathedrale, Westfassade. 
In der Anlage aus der 2. Halfte des 
12. Jahrhunderts; Vorhalle und Mittel- 
fenster spatere Veranderungen. 


I. St. Denis (Paris). Abteikirche, 
AuBenansicht, Chor. 

Krypta und Kapellen des Chorum- 
gangs (bis zur Briistung der Kapellen- 
dacher) iI140—z143; Oberbau 1240. 


2, BRAISNE. St. Yved, AuBenansicht 
von Siidosten. 


Erbaut 1200—1216. Bekrénung des 
Vierungsturmes modern. 


I. WASSsyY (Dép. Meurthe et Moselle). 
Kirche, Innenansicht nach Osten. 
Zweite Halfte des 12. Jahrhunderts. 
Typische Formen der normannischen 
Kreuzrippengewolbe. 


2. POITIERS. Kathedrale St. Pierre, 
Blick in die Chorapsiden. 


Begonnen 1161 als Stiftung Kénig 
Heinrichs II. von England. Der rasch 
vollendete Chorbau Ausgangspunkt 
des selbstandigen, friihest gotischen 
Gewélbebaues im Poitou. 
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204. 


205. 


206. 


Dijon. Notre Dame, Westfassade, 
Teilansicht. 

Bauzeit der Kirche ca. 1225—1240. Go- 
tische Ausformung einer burgundischen 
Portalanlage in der Art spdtromani- 
scher Dispositionen (Paray-le-Monial). 
Nach C. Gurlitt, Die Baukunst Frank- 
reichs, Dresden 1900. : 
LisIEux. St. Pierre, ehemalige 
Kathedrale, Westfassade, Portal des 
Siidturms. 

Erbaut nach 1180; 1208—1238 Umbau; 
aus dieser Zeit die Fassade; der reiche 
Laubdekor spezifisch normannisch. 
Nach C. Gurlitt. Die Baukunst Frank- 
reichs, Dresden 1900, 

Laon. Kathedrale Notre Dame, 
Westansicht. 

Entwurf um 1170; die Fassade ca. 
II9g0—1I210 ausgefiihrt. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Tafel V. Paris. Kathedrale Notre Dame, 


POs 


208, 


208, 
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Westansicht. 

Die Westfassade wurde im wesent- 
lichen 1215—1235 erbaut. ; 
Nach C. Martin, L’Art Gothique en 
France, Paris 1913 u. 1925, Morancé. 
PaRis. Kathedrale Notre Dame, 
Innenansicht, Blick vom Chor nach 
Westen. 

Der Chor um 1163 begonnen, 1182 
vollendet; das Langhaus II190—1I21I5. 
Kapellenkranz und Strebensystem des 
Chores 13.—14. Jahrhundert. Grundri8 
S. £43. 

I. CHALONS SUR MARNE. Kollegiat- 
kirche Notre Dame en Vaux, Chor 
von Osten. 

Chorbau 1185—1210; die Verstrebun- 
gen spater. Die Osttiirme gehéren 
einem alteren Bau nach 1157 an. 

2. MANTES. Kollegiatkirche Notre 
Dame, Ansicht von Siidwesten. 
Der Unterbau der Fassade aus der 
zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts: 
das dritte und vierte GeschoB und die 
Tiirme unter dem Einflu8 der Pariser 
Kathedrale nach 1200; Siidportal 13. 
bis 14. Jahrhundert. 

Nach C. Gurlitt, Die Baukunst Frank- 
reichs, Dresden 1900. 


209, 


209, 


210. 


211. 


212. 


213. 


214. 


Tafel VI. CHARTRES. 


I. CHALONS SUR MARNE. Notre 
Dame en Vaux, Blick in den Chor 
und das nérdliche Querschiff. 
Querschiffwand von dem Bau 1157— 
1183; Chorrund nach 1185. 


2, MANTES. Notre Dame, Innen- 
ansicht, Blick nach Osten. 


Spatzeit des 12. Jahrhunderts, nach 
dem Vorbild der Notre Dame in Paris. 


Dijon. Notre Dame, Innenansicht 
nach Osten. 

Um 1225—1240. Eines der Haupt- 
bauwerke der burgundischen Gotik. 
Uber die Konstruktion vgl. Dehio- 
Bezold, a. a. O. II, 174—176. 


SENS. KathedraleSt. Etienne, Innen- 
ansicht, Blick auf die Nordseite des 
Langhauses. 

Baubeginn um 1140; gegen 1164 der 
Erstbau vollendet; vgl. die Abbildung 
mit Ausnahme der Fenster. Die Hoch- 
gadenfenster im Chor und Langhaus 
und die Wélbung im 13. bzw. T4. 
Jahrhundert erhéht; das Querhaus 
15. Jahrhundert. 

Nach C. Gurlitt, Die Baukunst Frank- 
reichs, Dresden 1900. 


LAUSANNE. Kathedrale, Inneres. 
Bauzeit 12341275. Gleich St. Peter 
in Genf dem burgundischen Schul- 
kreis zugehérig (vgl. Dijon, Abb. 210). 
Phot. Musée historiogr. vaudois (Messaz 
& Garraux), Lausanne. 


LAUSANNE., Kathedrale, siidliches 
Querschiff, Fassadendetail. 

Wie an der Westseite der Notre Dame 
zu Dijon (Abb. 204) ist die Vorliebe 
fiir klare Ornamentformen ein Kenn- 
zeichen burgundischer Gotik. 

Phot. Musée historiogr. vaudois (Messaz 
& Garraux), Lausanne. 


Soissons. Kathedrale St. Urbain, 
Innenansicht nach Osten. 

Der siidl. Kreuzarm 1176, der Chor 
und das Langhaus 1212 begonnen. 
Der bedeutendste hochgotische Innen- 
raum der Isle de France. 


Kathedrale, In- 
neres, Blick nach Osten. 


Neubau nach einem Brande 1194; um 
1220 Innenraum im wesentlichen voll- 
endet, 1235—40 die Querschiffvor- 


215. 
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Tafel VII. REIMs. 


217) 


218. 


2109. 


220, 


hallen. Der Erstbau der franzésischen 
Hochgotik. System S. 144. 

Nach Baudot et Perrault-Dabot, Les 
Cathédrales de France I, Paris 1909. 


AUXERRE. Kathedrale, Chorinneres. 
Erbaut ca. I215—1234; die Kon- 
struktion gehdrt zu den freiesten L6- 
sungen der burgundischen Hochgotilk 
(vgl. Dijon, Notre Dame, Abb. 210). 
Fast vollstandig erhalten wie sonst sel- 
ten sind die alten Glasfenster des 13. 
Jahrhunderts. 

REIMS. Kathedrale, Westfassade. 
Entwurf des 13. Jahrhunderts; wahr- 
scheinlich nach 1251 in Angriff ge- 
nommen; am ersten ObergeschoB bzw. 
der Ké6nigsgalerie die Baudaten 1381 
bzw. 1391; die Turmgeschosse 1428 
vollendet; die Helme im 15. Jahrhun- 
dert abgebrannt. 
Kathedrale, 
fassade, Teilansicht. 

Vgl. vorige Abbildung und Abb. 218. 


REIMS. Kathedrale, Blick auf das 
nordliche Querschiff mit dem Six- 
tusportal. 

Erste Halfte des 13. Jahrhunderts. Vgl. 
Abb. 360. 

Nach P. Vitry, La Cathédrale de Reims, 
Paris 1919. 

REIMS. Kathedrale, Inneres, Blick 
gegen das Westportal. 

Nach Brand 1210 begonnen, 1215 
Erstweihe, 1241 im wesentlichen der 
Innenbau vollendet. Der Figuren- 
schmuck der inneren Westwand nach 
1251. Ehemals Kronungskathedrale der 
franzosischen Konige (1226 Salbung 
Ludwigs IX.); Hauptbau der fran- 
zosischen Hochgotik. GrundriB S. 143. 
REIMS. Kathedrale, Inneres, Blick 
nach Nordosten. 

Vgl. vorige Abbildung. Das System des 
Aufrisses ist eine Fortfiihrung des von 
Chartres (vgl. S.144 und Tafel VI). 
Nach Baudot et Perrault-Dabot, Les 
Cathédrales de France II, Paris 1909. 


I. Reims. Kathedrale, Lauborna- 
ment vom Inneren des Hauptportals. 


West- 


13. Jahrhundert. Beispiel eines hoch- 
gotischen Ornaments der Champagne. 


220, 
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221, 


222. 


223. 


224. 


225. 


226° 


2. Dijon. Notre Dame, Ranken- 
ornament vom Hauptportal. 

13. Jahrhundert. Beispiel eines Orna- 
ments der burgundischen Hochgotik. 
Nach A. de Baudot, La Sculpture 
Francaise au Moyen Age, Paris 1884. 
IT. AMIENS. Kathedrale, 
speier vom Chor. 

Zweite Halfte des 13. Jahrhunderts. 
2. Reims. Kathedrale, Obere Chor- 


partie mit Galerie, Strebewerk und 
Wasserspeiern. 


Wasser- 


Im wesentlichen Mitte des 13. Jahr- 
hunderts. 


AMIENS. Kathedrale, Westansicht. 


Baubeginn 1218; die unteren Teile 
der Fassade vor Mitte des 13. Jahr- 
hunderts; Aufbau 14. und 15. Jahr- 
hundert. System S. 144. 

Nach C. Martin, L’Art Gothique en 
France, Paris 1913 u. 1925, Morancé. 


AMIENS. Kathedrale, Innenansicht, 
Blick nach Osten. 


Lang- und Querhaus bis zum Gewélbe 
1218—1228; Chor begonnen 1235; 
1240 Baustillstand; 1268 Chor ein- 
gewolbt. Das hochgotische System 
Nordfrankreichs in reifster Ausbildung. 


BEAuvaIs. Kathedrale La Made- 
leine, Blick in den Chor. 
Grundsteinlegung 1225; 1272 Chor 


vollendet; um 1290 Einsturz der Ge- 
wolbe; Wiederherstellung unter Ver- 
doppelung der Pfeiler und Verstar- 
kung des Strebewerks. 


BEAUVAIS. Kathedrale La Madeleine, 
AuBenansicht des Chores von Siiden. 
Vgl. vorige Abbildung. Der kolossale 


Strebeapparat durch die ungewdhn- 
liche Chorhéhe bedingt. 


ST. DENIS (Paris). Abteikirche, 
Blick gegen Querschiff und Lang- 
haus nach Nordwesten. 

Neubau unter Ludwig IX. seit 1231. 
Das hochgotische System der Wand- 
gliederung in seiner klassischen Form. 
Neu ist die Durchbrechung der Hoch- 
wand hinter dem Triforium, wodurch 
eine hdéchste Steigerung der Licht- 
wirkung entsteht. 
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228. 


230. 


22m. 


232. 
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TROYES. Kathedrale St. Pierre et 
St. Paul, Blick vom Querschiff in 
den Chor. 


1230—1240. Der Baugedanke der még- 
lichsten Auflichtung der Wand im 
Chor von Troyes eine Fortsetzung von 
St. Denis (vgl. vorige Abb.). ; 

Nach C. Gurlitt, Die Baukunst Frank- 
reichs, Dresden 1900. 


Paris, Ste. Chapelle, AuBenansicht. 


I243—1248 von Pierre de Monterau 
als Hofkapelle des Kénigspalastes er- 
baut. Dem gleichen Meister werden 
die (nicht mehr bestehenden) Kapellen 
von St. Germain des Prés, St. Martin 
des Champs, Ste. Geneviéve und St. 
Victor in Paris zugeschrieben. 


. Paris. Ste. Chapelle, Innenansicht. 


,,BeséBen wir die Ste. Chapelle nicht 
mehr, so fehlte uns dieintensivste Offen- 
barung des Kunstgeistes jener Epoche, 
das uniibertroffene Muster fiir das har- 
monische Zusammenspiel der Architek- 
tur mit den sie begleitenden dekorativen 
Kiinsten“ (Dehio-Bezold, II, 114). 


CouTaNces (Normandie). Kathe- 


drale, Innenansicht. 

Neubau der ersten Halfte des 13. Jahr- 
hunderts; fiir die normannische Bau- 
schule bezeichnend der Vierungsturm, 
die gekuppelten Sdulen im Chor und 
die Emporen des Langhauses. 


COUTANCES. Kathedrale, West- 
fassade. 

Die Tiirme von Coutances, im Aufbau 
mit stidenglischen Gliederungen ver- 
wandt, gehéren zu den schénsten Bau- 


werken des 14. Jahrhunderts. 

Le Mans. Kathedrale, Blick auf 
Chor und Querhaus. 

Der Chorbau 1217 begonnen; 1254 
wurde der gigantisch begonnene Plan 
eingestellt. 

Kathedrale St. 
Pierre, Innenansicht, Blick vom 
Chor durch das Querschiff gegen das 
Langhaus. 

Vel. Abb. 203, I. Dem 13. Jahrhun- 
dert gehért das Langhaus an. Raéum- 
lich mit Werken der englischen Friih- 
gotik verwandt, aber Alter als diese. 
Die Baueinzelheiten spatromanisch. 


233. 


234. 


235. 


236. 
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238, 


238, 


BourGeEs. Kathedrale, Au@enan- 
sicht von Siidosten. 

1172 nach dem Vorbild der Notre 
Dame in Paris entworfen, Langhaus 
im 14. Jahrhundert, Westbau im 16. 
Jahrhundert vollendet. 

ROUEN. Kathedrale, Fassade, von 
Westen gesehen. 

Baubeginn 1170; Hauptbau nach 1200; 
der Ausbau der sieben Tiirme 14, und 
15. Jahrhundert; der Vierungsturm im 
19. Jahrhundert erneuert. GrundriB 
S. 143. 

Tours. Kathedrale, Westfassade. 
15. und 16. Jahrhundert; die Turm- 
helme 1507 begonnen. Eines der 
Hauptwerke der franzdsischen Spat- 
gotik, des sog. Flamboyantstils. 
ROvEN. Kathedrale, Inneres, Blick 
durch das Seitenschiff gegen den Chor. 
Friihzeit des 13. Jahrhunderts unter 
dem Einflu8 der Kathedralbauten von 
Sens und Canterbury. Ein ungewohn- 
liches Motiv ist die Verspannung der 
Mittelschiffpfeiler durch Zwischenbogen, 


wodurch scheinbare Emporen ent- 
stehen. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
ROvuEN. St. Ouen, Innenansicht 


nach Osten. 

Chor 1318—1338; der Bau des Quer- 
schiffes und Langhauses durch das 
ganze 14. Jahrhundert; AuBenbau 15. 
Jahrhundert; ein Musterwerk der ba- 
rocken Spatgotik. 


I. POITIERS. Kathedrale, Westfas- 
sade. 


Die Tiirme im Unterbau 12., die 
Fassade dazwischen aus dem 13. Jahr- 
hundert, die Rose nach dem Vorbilde 
von Notre Dame in Paris kopiert. Acht- 
eckgescho8B des Nordturmes spatgotisch. 


Nach C. Gurlitt, Die Baukunst Frank- 
teichs, Dresden 1900. 


2. CARCASSONNE. St. Nazaire, Blick 
in den Chor. 


Gotischer Zeit gehért nur der (im Hin- 
tergrund sichtbare) Chor an; um 1320 
an das spatromanische Langhaus an- 
gebaut unter bewuBter Auswertung 
eines ganz hellen, lichten Raumbildes 
gegeniiber den Massen des Langhauses. 


239, 


239, 


240, 


240, 


24I. 


242. 


243- 


244. 


I. RODEZ (Stidfrankreich). 
drale, Fassade. 


Kathe- 


1277 begonnen; im 16. Jahrhundert 
vollendet (der Giebel itiber dem Mittel- 
schiff aus dem 17. Jahrhundert). 


2. ST. RicguiER (Nordfrankreich). 
Abteikirche, Westfassade. 

15. Jahrhundert; stilistisch den gleich- 
zeitigen Architekturdekorationen in 
Rouen verwandt. 


zr. ALBI. Kathedrale, Portalvorhalle 
an der Siidseite. 


Spatzeit des 15. Jahrhunderts; gleich- 
zeitig mit den 1472—151I2 von einem 
Niederlander ausgefiihrten Chorschran- 
ken der Kathedrale. 


2. VENDOME. Ste. Trinité, West- 


fassade. 

I5. Jahrhundert; vgl. St. Ricquier, 
Abb. 239, 2; die Ma®werklinien des 
Flamboyantstiles in Venddme noch 
starker entwickelt. 


Phot. Librairie Hachette, Paris. 


TROYES. Ste. Madeleine, Lettner. 


Um 1508 ausgefiihrt; von den Nieder- 
landen (Dixmuiden u. a.) beeinfluBt. 
Das Hauptwerk der Art ist der von 
Niederlandern gefertigte Lettner zu 
Brou im franzdsischen Jura (1506— 
1536). 

BRUSSEL. Kathedrale St. Gudula, 
Westfassade. 


Der Bau der Kathedrale begonnen im 
ersten Viertel des 13. Jahrhunderts, 
Chor und Langhaus im Aufbau 1273 
vollendet; Fassade 14. und 15. Jahr- 
hundert. Die Skulpturen der Portale 
modern. : 


MECHELN. Kathedrale St. Romuald, 
AuBenansicht von Siiden. 
1342—1487 erbaut; der Turm 1452 
begonnen, der machtigste in Flandern; 
erst im spdten 16. Jahrhundert in sei- 
ner bestehenden Form vollendet. 
ToURNAI (Doornijk). Kathedrale, 
AuBenansicht von Siiden. 

An den auBergewohnlich reichen und 
prachtigen romanischen Bau des Quer- 
hauses mit seinen fiinf Tiirmen schlieBt 
sich (im Bilde rechts) der Chor, 1242— 
1325 erbaut; eines der bedeutendsten 
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und groBartigsten Werke der flandri- 
schen Gotik. Der Kontrast zwischen 
friihgotischem (Langhaus) und hoch- 
gotischem (Chor) Proportionsgefiihl in 
Tournai unmittelbar nebeneinander. 


LOWEN. St. Peter, AuBenansicht 
von Siidosten. 

Spatgotischer Bau; 1425—1497 er- 
richtet. Dachreiter zwischen Chor und 
Querhaus und Bedachungen 1914 ver- 
brannt. 


I. BRUSSEL. Kathedrale St. Gudula, 
Innenansicht nach Osten. 

Vgl. Abb. 242. Architektonische Er- 
scheinung im wesentlichen 14. Jahr- 
hundert. Ausstattung barock. 


2. HERTOGENBOSCH. St. Jan, Innen- 
ansicht. 

1419 begonnen, Hauptbauzeit 1458— 
1498; neben Dordrecht, St. Bavo in 
Haarlem und Leeuwarden die bedeu- 
tendste spatgotische Kirche in Hol- 
land. 

Phot. A. C. Verhees, Hertogenbosch. 


Kathedrale, 
Ansicht von Sitidwesten. 

Die auf dem Bilde zunachst sichtbaren 
Teile: Westfassade, Langhaus und 
Westquerschiff sind die jiingsten; Bau- 
zeit 1390—1411. Das dahinter sicht- 
bare dstliche Querschiff im Mauerwerk 
von einem romanischen Bau des I1. 
und 12. Jahrhunderts; wesentliche in- 
nere Veranderungen nach 1185 (vgl. 
Abb. 248). 


CANTERBURY. Kathedrale, Blick 
durch das Langschiff nach Osten. 


Einheitliches Raumbild der englischen 
Spatgotik um 1400 (vgl. Tafel IX). 
Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


. CANTERBURY. Kathedrale, Innen- 


ansicht von Chor und O6stlichem 
Querschiff. 


Der Chorbau nach 1174 durch Meister 
Wilhelm von Sens begonnen, 1185 
vollendet. Im Anschlu8 daran Um- 
bau des éstlichen Querhauses und des 
anschlieBenden Vorchores bis zum 
Vierungsturm. Rein normannisch ist 
die Form der Emporen und Hoch- 
fenster.- 


Phot. Photoglob, Ziirich. 


619 


249. 


250. 


251. 


252. 


253. 


254, 


620 


Ey. Kathedrale, 
von Siiden. 
Langhaus und Westbau (links) roma- 
nisch aus dem 12. Jahrhundert (voll- 
endet 1174) ; das Oktogon in der Vierung 
zwischen Langhaus und Chor nach 1322; 
Chor 1252 (Ostteil), bzw. 1345—1362. 
Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


Lincotn. Kathedrale, 
sicht von Stidwesten. 


AuBenansicht 


AuBenan- 


Vom romanischen Bau (11. und 12. 
Jahrhundert) die Westtiirme und der 
Mittelteil der Fassade im Unterbau. 
Die iibrigen Teile ziemlich einheitlich 
von I1g90—1235; der Aufbau der Tiirme 
und Ausbau der Fassade 13.—14. Jahr- 
hundert (bis 1380). 

Nach C. Uhde, Baudenkmaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


LINCOLN. Kathedrale, Ostchor, sog. 
Engelchor, Inneres nach Siidosten. 
I255—1280 an Stelle eines dlteren 
Chores der ersten gotischen Bauperiode 
gesetzt; Aufbau und Gliederung schlie- 
Ben sich diesem an (im Vorchor als 
reines Beispiel des friihenglischen Stils 
[,,Early English‘ erhalten), sind 
aber reicher ausgestattet. Die Be- 
zeichnung ,,Engelchor“‘ nach den Engel- 
reliefs in den Zwickeln iiber den Em- 
poren, einem Hauptwerk der engli- 
schen Plastik des 13. Jahrhunderts. 
Nach G. Dehio und G. v. Bezold, Die 
kirchliche Baukunst des Abendlandes, 
Atlas IV, Stuttgart 1894. 


LINCOLN. Kathedrale, Inneres des 
Langhauses nach Westen. 
1209—1235. ,,Wohl die vollkommenste 
Leistung des zur Reife gelangten Early 
English“ (Dehio-Bezold, II, 216). 
Phot. Valentine & Sons, Dundee, 


PETERBOROUGH. Kathedrale, West- 
fassade. 

Im 13. Jahrhundert der dlteren West- 
fassade, die um 1200 mit dem Lang- 
haus zum AbschluB kam, vorgesetzt; 
die inneren Fenster gleichzeitig ver- 
andert. 1897 restauriert. 


I. WELLS. Kathedrale, Westfassade. 
13. Jahrhundert (1220—1240) mit 4l- 
teren Fundamenten; die Skulpturen 


1280ff.; Ausbau der Tiitme 14.—15. 
Jahrhundert (1390—1420). 
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Nach G. Dehio und G. v. Bezold, Die 
kirchliche Baukunst des Abendlandes, 
Atlas IV, Stuttgart 1894. 


2. WELLS. Kathedrale, Innenansicht 
des Langhauses gegen das Querschiff. 
I214—1235 erbaut. Das spezifisch 
Englische der friihen Gotik durch die 
relative Einheit der Mauerbahnen, die 
durch das gleichgliedrige Triforium 
unterstrichen wird, besonders betont. 
Nach G. Dehio und G. v. Bezold, Die 
larchliche Baukunst des Abendlandes, 
Atlas IV, Stuttgart 1894. 


I. SALISBURY. Kathedrale, AuBen- 
ansicht von Nordosten. 
Einheitlicher Bau des 13. Jahrhunderts; 
1220—1258. Die Gesamtanlage mit 
Marienkapelle (Lady-Chapel), Chor, 
zwei Querschiffen, Vierungsturm und 
Langhaus kann als Musterbeispiel einer 
gotischen Kathedrale gelten. 

Nach C. Uhde, Baudenkmaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


2. SALISBURY. Kathedrale, Innen- 
ansicht, Blick nach Osten. 

Typisch fiir einen Innenraum der friihen 
englischen Gotik ist das verhaltnismaBig 
niedereund breitgelagerte Verhaltnis des 
Querschnitts, die Pfeilerbildung und das 
breit profilierte Triforium. 

Nach G. Dehio und G. v. Bezold, Die 
kirchliche Baukunst des Abendlandes, 
Atlas IV, Stuttgart 1894. 
BEVERLEY. Miinster, Stidansicht. 
Chor und Querschiffe 13. Jahrhundert, 
Langhaus 14. Jahrhundert (um 1350); 
im Anschlu8 daran als jiingster Teil 
die Fassade, 14.—15. Jahrhundert. 
Phot. Valentine & Sons, Dundee. 

I. LONDON. Westminster Abbey, 
Innenansicht des Chores. 
I245—1269. Von einem in Frankreich 
geschulten Meister erbaut; Hauptwerk 
der franzésischen Richtung der eng- 
lischen Hochgotik. 

2. FOUNTAINS ABBEY (Yorkshire, 
stidwestl. von Ripon). Ehem. Zister- 
zienserkirche, Kapellenruine der 
»neun Altare‘’. 

Im 12. Jahrhundert begriindet; Haupt- 
bau 13. Jahrhundert. Die gré8te Klo- 
sterruine Englands. 

Phot. Valentine & Sons, Dundee. 
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YORK. Miinster, Innenansicht, Blick 
durch das Langhaus gegen das 
Westfenster. 

1290—1345 erbaut; das Gewdlbe Holz- 
konstruktion von 1840. Westfenster 
1338. GrundriB S. 146. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 
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Blick vom Langhaus gegen Vierung 
und Chor. 

Vierung und Querschiff 13. Jahrhun- 
dert; der alteste Teil des bestehenden 
Baues; Chor 1361 bis ca. 1420; das 
Gewéolbe (wie im Langhaus, vgl. vorige 
Abb.) eine Holzkonstruktion des 19. 
Jahrhunderts, 

Nach C. Uhde, Baudenkméaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


YorRK. Miinster, AuBenansicht von 
Stidwesten, 

Vgl. die vorigen Abbildungen. Die 
Fassade 14. und 15. Jahrhundert (1472 
SchluBweihe). 

Nach C. Uhde, BaudenkmAaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


EXETER. Kathedrale, Westfassade, 
Teilansicht. 

14. Jahrhundert; die K6nigs- und Rit- 
terfiguren zu Seiten des Mittelportals 
(mittlere Reihe) um 1345; Hauptwerke 
der englischen Plastik des 14. Jahr- 
hunderts. 


EXETER. Kathedrale, Innenan- 
sicht, Blick durch das Schiff gegen 
das Westfenster. 

Langhaus . 1280—1370.' erbaut. Ein 
Kennzeichen des sog. ,,dekorierten 
Stils‘‘ (Decorated Style) ist die facher- 
formige Anordnung der zahlreichen 
Gewolberippen und die_,,Scheitel- 
rippe‘ zuoberst in der Mittelachse des 
Schiffes. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


I. Ery. Kathedrale, SchluBfenster 
der Lady-Chapel. 

Die Lady-Chapel 1321—1349 erbaut; 
Wandbehandlung und MaS8werkformen 
weisen im Charakter auf die in Eng- 
land friih beginnende Spatgotik. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 
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2. YORK. Miinster, SchluBfenster im 
nordlichen Querschiff; genannt die 
»Finf Schwestern‘. 

Erste Halfte des 13. Jahrhunderts; mit 
den urspriinglichen Glasmalereien er- 
halten. 

Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


I. ROCHESTER. Kathedrale, Tiir 


zum Kapitelhaus. 

Um 1330—1340. Im Gewdande die (re- 
staurierten) Statuen der Ekklesia, Syn- 
agoge und Kirchenlehrer. Der Stil 
der Plastik ist fiir Ostengland in der . 
ersten Halfte des 14. Jahrhunderts 
bezeichnend. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


2. Exty. Kathedrale, Westportal. 
Erste Halfte des 13. Jahrhunderts; 
stilistisch dem Chor (1252 vollendet) 
nahestehend. 

SALISBURY. Kathedrale, Kapitel- 
haus, Innenansicht. 

Spatzeit des 13. Jahrhunderts. Die 
GrundriBform eines achteckigen Zen- 
tralbaues mit Mittelsiule im 13. 
und 14. Jahrhundert in England be- 
sonders ausgebildet (Wells, York, West- 
minster). 

Phot. Frith & Co., Reigate. 


Kathedrale. Kapitel- 
haus, Innenansicht. 

Um 1300; der reichst ausgestattete 
Bau dieser Art. 

Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


GLOUCESTER. Kathedrale, Kreuz- 


gang. 

1351—1377 erbaut. Friihestes Beispiel 
eines sog. Netzgewdélbes, d. h. der spe- 
zifisch englischen Erscheinungsform 
des spatgotischen reichdekorierten Ge- 
wolbes. 

Nach C. Uhde, Baudenkméaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


I. GLOUCESTER. Kathedrale, Grab- 
mal Eduards II. von England. 


Das. Alabasterwerk des Grabsteines 
nach 1327; der Baldachiniiberbau um 
und nach Mitte des 14. Jahrhunderts. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 
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2. BEVERLEY. Miinster, 
Shrine. 

1320—1330; Beispiel englischer Archi- 
tekturornamentik des frithen 14. Jahr- 
hunderts. 


Phot. Valentine & Sons, Dundee. 
Chor- 


Percy 


SOUTHWELL. Kathedrale, 
ansicht des Lettners. 

Mitte des 14. Jahrhunderts. Vgl. auch 
vorige Abbildung. 

Phot. Valentine & Sons, Dundee. 


LICHFIELD. Kathedrale, 
ansicht von Westen. 


AuBen- 


1280—1420. Im ganzen eines der ein- 
heitlichsten Bauwerke der englischen 
Gotik; besonders charakteristisch die 
plastisch reichgeschmiickte Westfassade 
in rotem Sandstein. 


WINCHESTER. Kathedrale, Blick 
durch das Langhaus gegen den Chor. 


Einheitlicher Umbau bzw. Neubau 
1366—1486. Das Langhaus, nach 1393 
begonnen, der bedeutendste GroBbau 
der englischen Spatgotik. Im Hinter- 
grund, den Chor abschlieBend, hohe 
Altarwand; um 1490. Das Ostfenster 
mit Glasmalereien um 1520. System 
S. 145. 

Nach Francis Bond, Gothic Architecture 
in England, London 1905. 


CAMBRIDGE. Kapelle des King’s 
College, Innenansicht. 


Um 1472—1530 erbaut. Die alten 
Glasfenster erhalten. Eines der be- 
rihmtesten Werke des Spatstils (Per- 
pendicular Style); die Wélbform 
konsequente Ausbildung des Netz- 
gewolbes in der Art von Gloucester 
(vgl. Abb. 265). 

Nach C. Uhde, BaudenkmAler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


WINDSOR.  SchloB, St. 
Kapelle, Innenansicht. 


Georgs- 


1460—1483. In der Raumwirkung ein- 
heitlicher, aber weniger reich als die 
King’s College-Kapelle zu Cambridge. 
System S. 145. 


Nach C. Uhde, Baudenkméaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 
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LonpDon. Westminster Abbey, Ka- 
pelle Heinrichs VII., AuBenansicht. 


I502—1520 erbaut. Die Tendenzen 
der englischen Spatgotik in letzter 
Konsequenz: die Wandungen ganz in 
Fenster aufgelést, bzw. die Strebe- 
mauern durch Vertikalnischen voll- 
kommen zergliedert. 

Nach C. Uhde, Baudenkmaler in GroB- 
britannien, Berlin 1894. 


Lonpon. Westminster Abbey, Ka- 
pelle Heinrichs VII., Innenansicht. 
Vgl. vorige Abbildung. Die Steindecke 
gehért zum Phantastischsten, was die 
Gotik iiberhaupt schuf. Die hangen-- 
den SchluBsteine sind Nachbildungen 
hélzerner Sprengwerkkonstruktionen 
(wie sie namentlich in den englischen 
SchloBhallen der Spatgotik beliebt wa- 
ren; Beispiel die Westminster Hall). 
Nach C. Uhde, Baudenkmialer in GroB- 
britannien. Berlin 1894. 


STRASSBURG. Miinster, Ansicht von 
Westen. 


13.—15. Jahrhundert. (Unterbau 1290 
bis 1298, Turmgeschosse in Hohe der 
Fensterrose 1355—65, Nordturm und 
Helm 1399—1439.) Im Hintergrund 
der romanische Vierungsturm und das 
Querhaus aus der ersten Hiilfte des 
13. Jahrhunderts. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


LUBECK. Marienkirche, Ansicht von 
Siidwesten. 

13. und 14, Jahrhundert; Chor r291 
vollendet, Westbau mit den Tiirmen 
1304 begonnen. Ausgangsbau der go- 
tischen Stadtkirchen des hanseatischen 
Backsteinbaues. GrundriB S. 146. 
Phot. Photoglob, Ziirich. 


ERFURT. Blick auf Dom und Se- 
verikirche. 


Domchor 14. Jahrhundert (Krypta 
links von der Domtreppe [,,Greten‘] 
1353 vollendet). Rechts Severikirche, 
13. und 15. Jahrhundert. Die Gesamt- 
gruppe eines der schénsten Architek- 
turbilder Deutschlands. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


I. PRAG., Theinkirche, Westansicht. 


Seit 1370 erbaut; die Westfassade mit 
den Tiirmen 15. Jahrhundert. 
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2. MUNSTER (Westfalen). Ludgeri- 
kirche, Ansicht von Siidosten. 


Chor vom Ende des 14. Jahrhunderts, 
Langhaus und Tiirme romanisch (um 
1200); ObergeschoB des Vierungstur- 
mes spatgotisch. 1875 restauriert; aus 
dieser Zeit die Westtiirme. 


TRIER. Liebfrauenkirche, Westan- 
sicht. 

Erbaut 1242—1253.: Die Idee der 
GrundriBdisposition verwandt im Chor 
von St. Yvedin Braisne (vgl. Abb. 202, 2) ; 
der Zentralbaugedanke in Trier boden- 
standig; wohl aus spatromanischen Bau- 
ideen (K6ln, Dekagon zu St. Gereon) 
hergeleitet. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


TRIER. Liebfrauenkirche, Inneres, 
Blick nach Siiden. 

Vgl. vorige Abbildung. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


NAUMBURG. 
Westlettner. 
Um 1260—1270. Beispiel eines deut- 
schen friihgotischen Laubwerkorna- 
ments. 


Dom, Kapitell vom 


Phot. Kunsthistorisches Seminar, Mar- 
burg. 

1-2. MARBURG. Elisabethenkirche, 
Pfeilerkapitelle vom Hauptportal. 
Um 1270—1280. 

Phot. Kunsthistorisches Seminar, Mar- 
burg. 

MARBURG. Elisabethenkirche, Au- 
Benansicht von Nordwesten. 
Chorpartie. 1235 bis ca. 1249; Tiirme 
1314—1360; das Langhaus in Anglie- 
derung an den Chor als Hallenkirche 


in der zweiten Halfte des 13. Jahr- 
hunderts erbaut. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
MARBURG. Elisabethenkirche, In- 
nenansicht des Ostchores. 


Fir die Raumwirkung bestimmend 
die Klarheit der zweigeschossigen Fen- 
steranordnung. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


STRASSBURG. Minster, Langhaus, 
Innenansicht; Blick vom Siidschiff 
nach Nordosten. 


1250—I275. Bedeutendste Raum- 
schépfung der deutschen Gotik des 
13. Jahrhunderts. System S. 148. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
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Tafel XIII. KO.LN. 


portal der Westfassade. 


Um 1290—1298 erbaut; Mittelportal 
um I310—1320. MBauzeit des Werk- 
meisters Erwin ,,von Steinbach“. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


FREIBURG im Breisgau. Miinster, 
Inneres, Blick vom Chor durch das 
Mittelschiff. 


Chor Mitte 14.—15. Jahrhundert; 
Querhaus romanisch, 13. Jahrhundert; 
Langhaus aus der zweiten Halfte des 
13. Jahrhunderts in Anlehnung an 
StraBburg (vgl. Abb. 284). 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


FREIBURG im Breisgau. Miinster, 
AuBenansicht von Siidosten. 


Zwischen dem spatgotischen Chor und 
dem friihgotischen Langhaus das ro- 
mamnische Querschiff mit den Osttiir- 
men (Obergeschosse gotisch). West- 
turm im UntergeschoB 13. Jahrhun- 
dert; Aufbau und Helm 1320—1350; 
die vollendetste Lésung eines gotischen 
Steinhelms. 


REGENSBURG. Dom, Choransicht. 
Der Chorbau 1275 begonnen, Lang- 
haus 14. Jahrhundert; Westbau und 
Einwélbung im wesentlichen 15. Jahr- 
hundert. Die Obergeschosse und Helme | 
der Tiirme nach 1859. 


KOLN. 
gesehen. 


Domchor, von Siidosten 


Grundsteinlegung des Neubaues nach 
Brand 1248; erster Baumeister Gerard 
von Rile; gestorben 1279; damals Chor 
in der Héhe der Umfassungsmauern ; 
1322 vollendet. 


Nach A. Lindner, Der Dom zu Koln, 
Haarlem 1905. 


Innenansicht des 
Domchors von oben. 
Raumdisposition im Sinne der ent- 
wickelten Hochgotik; vgl. Amiens, 
Abb. 223. Die Hochgadenfenster Friih- 
zeit des 14. Jahrhunderts. 
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KOLun. Dom, Inneres, Blick nach 


Osten. 


Der Westbau seit 1350 in Angriff; die 
Liicke zwischen Chor und Westbau im 
Mittelalter (bis 1508) bis zur Héhe des 
nérdlichen Seitenschiffs gebaut; Aus- 
bau des Langhauses 1840—r880; aus 
der gleichen Zeit die Fassade nach 
einem Ri® des 14. Jahrhunderts. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


HALBERSTADT. Dom, Chorinneres. 


Der Chor (nach 1351 erbaut) ist der 
relativ jiingste Teil einer langen Bau- 
periode, die um 1230 mit dem West- 
bau beginnt, im spaten 13. Jahrhun- 
dert die Seitenschiffe in Angriff nimmt, 
im 14. das Langhaus erbaut, dann den 
Chor, Einwélbung von Querschiff und 
Langhaus erst nach 1466. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


REGENSBURG. Dom, Inneres, Blick 
nach Osten. 


Den Eindruck bestimmt der Langhaus- 
bau des 14.—15. Jahrhunderts; iiber 
der Vierung zwischen Chor und Lang- 
haus urspriinglich Turm geplant. Im 
Chorschlu8 die alten Glasfenster (14. 
Jahrhundert) erhalten. 


ALTENBERG (Kreis Miilheim). Ehe- 
malige Zisterzienserkirche, Innen- 
ansicht nach Westen. 

Baubeginn 1255, um 1276 der Chor 
vollendet; Langhaus nach Alterem Plan 
im 14. Jahrhundert erbaut (1379 ge- 
weiht). Von ungewdhnlicher Ansehn- 
lichkeit das Westfenster des Mittel- 
schiffes aus dem spaten 14. Jahr- 
hundert. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Tafel XIV. CHORIN. Ehemalige Zister- 
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zienserkirche, Westfassade. 
Baubeginn 1273; im spaten 13. Jahr- 
hundert vollendet. Die Westfront 
gleich dem Innenraum eine der grof- 
artigsten Anlagen des niederdeutschen 
Backsteinbaues der Friihgotik. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


STARGARD (Pommern). Marien- 
kirche, Innenansicht nach Osten. 


Ende des 13. Jahrhunderts begonnen. 
Gewolbe im 17. Jahrhundert erneuert. 
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Der malerische Chor in der Raum- 
wirkung spdtes 14. Jahrhundert. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


REGENSBURG. Dominikanerkirche, 
Blick vom siidlichen Seitenschiff in 
das Mittelschiff. 


. Baubeginn um 1260; Vollendung im 


14. Jahrhundert. Hinsichtlich der 
Raumwirkung eine der bedeutendsten 


gotischen -Basilikalbauten Deutsch- 
lands. 
ERFuRT.  BarfiiBerkirche, Innen- 


ansicht nach Osten. 

Das Langhaus 1285 vollendet, zu An- 
fang des 15. Jahrhunderts eingewélbt; 
Chor nach 1326. Charakteristisch die 
GroBraumigkeit und der Verzicht auf 
Bauzier. 


MINDEN (Westfalen). Dom, AuBen- 
ansicht der Nordseite. 

Der Westbau (rechts) friihromanisch 
(1064); das Langhaus friihgotisch (um 
1270); Querhaus (links im Bilde) und 
Chor kurz vorher (um 1250—r1260) 
erbaut. 


MINDEN. Dom, Innenansicht nach 
Osten. 

Im wesentlichen 13. Jahrhundert. Die 
eigentiimliche und starke Raumwir- 
kung der Hallenkirche spezifisch west- 
falisch. 

OPPENHEIM am Rhein. Katha- 
rinenkirche, Ansicht der Siidseite 
des Langhauses. 

Die Westtiirme spatromanisch, ca. 
1240. Chor und Querhaus spates 13. 
Jahrhundert, Langhaus mit den rei- 
chen Kapellenfenstern 1330—1340. Die 
MaBwerkfenster eines der reichsten 
Schmuckmotive der rheinischen Gotik. 


BACHARACH am Rhein. Werner- 
kapelle. 

1292 begonnen, Chor 1337 geweiht. 
Seit 1752 Ruine. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


MEISSEN. Dom, Westfassade. 


Der Dom im 13. und 14. Jahrhundert 
gebaut, die Westwand seit 1479 durch 
Arnold von Westfalen; ein Pracht- 
stiick spdtgotischer Dekoration; vor 
ihr die Fiirstenkapelle (1420—1430). 
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Dom, Innenansicht, 
Blick vom Umgang in den Langchor. 


Der Chorbau begonnen nach 1344 
durch Matthias von Arras nach dem 
Vorbild der Kathedrale von Narbonne. 
Seit 1353 unter Peter Parler aus Gmiind 
der Langchor vollendet; die Hiitte 
Parlers Ausgang einer reichen Bau- 
tatigkeit (Kolin, Kuttenberg). 


BRANDENBURG. St. Katharinen- 
kirche, Giebel der Fronleichnams- 
kapelle. 

Die Katharinenkirche seit rgor durch 
Meister Heinrich Brunsberg aus Stettin 
erbaut; Fronleichnamskapelle 1437 ge- 
weiht. Reichstes Zierwerk der nieder- 
deutschen gotischen Backsteinorna- 
mentik. 


WIsSMAR. St. Nikolaikirche, Innen- 
ansicht nach Osten. 

Chor in der zweiten Halfte des 14. Jahr- 
hunderts erbaut, Langhaus nach 1459 
vollendet. System S. 148. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


PRENZLAU. Marienkirche, Chor- 


inneres. 

Neubau (unter Beibehaltung frithgoti- 
scher Teile im Westbau) um Mitte des 
14. Jahrhunderts. Die Chorpartie einer 
der bedeutendsten gotischen Raume 
der Mark. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


SOEST. Wiesenkirche (St. Maria zur 
Wiese), Blick in den Chor. 

Entwurf um Mitte des 14. Jahrhun- 
derts (wohl 1343); Weihe 1376, Tiirme 
nach 1421. Einer der ersten Hallen- 
raume der deutschen Spatgotik. 
Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Tafel XVI. Norn BERG. St. Lorenz, Chor- 


305- 


inneres. 


1445—1472 nach Entwurf von Kon- 
rad Roritzer in Regensburg erbaut. 
Reichstes Beispiel einer spatgotischen 
siiddeutschen Hallenanlage. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


SALZBURG. Franziskanerkirche, In- 
nenansicht, Chor. 


Von Hans Stethaimer aus Landshut im 
ersten Viertel des 15. Jahrhunderts 


40 Karlinger, Gotik 
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SAE 


308. 


309. 


310, 


erbaut; die hochgefiihrten Kapellen- 
winde etwas jiinger, nach Mitte des 
15. Jahrhunderts, unter Stefan Kru- 
menauer. 


Phot. Reiffenstein, Wien. 


SCHWABISCH-GMUND. Heiligkreuz- 
kirche, AuBenansicht des Chors. 


1351 begonnen; der Meister unbekannt, 
wahrscheinlich ein Mitglied der aus 
Gmiind stammenden Baumeisterfami- 
lie der Parler (vgl. Prag, Taf. XV). 
Neu und fiir die Architektur der deut- 
schen Spatgotik entscheidend ist die 
Anordnung der Kapellen im Raum 
zwischen den Strebepfeilern. 


SCHWABISCH-GMUND. Heiligkreuz- 
kirche, Innenansicht des Chors nach 
Nordwesten. 


Dem Bau von 1351 (vgl. vorige Abbil- 
dung) gehdrt der leichte, freirdumige 
Aufbau an; das Gewdlbe 149I—1521. 
Das Hallensystem des Langhauses (um 
1330ff.) neben Herrenberg und EB- 
lingen (Frauenkirche) die alteste goti- 
sche Anlage der Art in Siiddeutsch- 
land; wahrscheinlich von StraSburg 
(St. Thomas) ausgehend. 


DINKELSBUHL. St. Georg, Innen- 
ansicht nach Nordosten. 


1448—1492. Werkmeister Niklas Ese- 
ler der Altere, der auch in Nérdlingen 
tatig, und dessen Sohn. Die bedeutend- 
ste spatgotische Hallenkirche in Schwa- 
bisch-Franken. 


PIRNA. Marienkirche, Innenan- 


sicht. 


1466 begonnen; Hauptbau 1502—1546. 
Im Zusammenhang mit den etwa 
gleichzeitigen Hallenkirchenbauten der 
sdchsischen Erzgebirgeschule (Freiberg, 
Annaberg u. a.); das reiche Rippennetz 
des Gewédlbes eines der groSartigsten 
dieses Kreises. 


I. STRASSBURG. Miinster, Portal der 
Laurentiuskapelle. 

1495 von Meister Jakob aus Lands- 
hut in Bayern. Vorbild die einfacheren 
Seitenportale zu St. Martin in Lands- 
hut von 1429. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
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311, 


312. 


313. 


314. 


315. 


316. 
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2. ULM. Miinster, Hauptportal der 
Turmvorhalle. 


Anlage unter dem Baumeister Ulrich 
von Ensingen (1392—1402) ; die Pfeiler- 
statuen 1421 von Meister Hartmann; 
alter die Reliefs des inneren Portals; 
vor der Mittelsaule Christusfigur von 
Multscher (vgl. Abb. 430). > 


I. TANGERMUNDE. St. 
Portal. 

Erste Halfte des 15. Jahrhunderts; 
spdtgotische Zierformen des nieder- 
deutschen Backsteinbaues (vgl. auch 
Brandenburg, Abb. 301). 

2. CHEMNITZ. SchloBkirche, Portal. 
1525 laut Inschrift errichtet; Beispiel 
der letzten Phase deutscher spatgoti- 
scher Dekoration. Der Stil weist nach 
Mainz. 


Stephan, 


MAULBRONN. Ehemaliges Zister- 
zienserkloster, Blick aus dem Ka- 
pitelsaal in den Kreuzgang. 
Der an den Kapitelsaal stoBende Kreuz- 
gangtrakt und der zweischiffige Ka- 
pitelsaal 13.—14. Jahrhundert. 


HEILIGENKREUzZ (Niederdsterreich). 
Zisterzienserkloster, Dormitorium. 
Frithzeit des 13. Jahrhunderts, eines 
der ersten Werke der Gotik im siidost- 
deutschen Gebiet; der Stil vom Westen. 
durch die Zisterzienser vermittelt. 
Phot. Reiffenstein, Wien. 


MARIENBURG (WestpreuBen). Hoch- 
meister-(Mittel-) SchloB, der groBe 
Remter, Innenansicht. 

Der ehemalige Festsaal des Schlosses, 
unter Dietrich von Altenburg (1335— 
1341) erbaut, 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


BREMEN. Rathaus, der groBe Saal. 
Bau 1405—1410; aus dieser Zeit die 
MaB8werkfenster und die Balkendecke. 
Die reichverzierten Einbauten (Wen- 
deltreppe und Portalrahmen) von 1550 
und 1609; aus dieser Zeit auch die 
Deckenornamentik. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
ALLENSTEIN (OstpreuBen), Ehe- 
malige Burg; Saalim HauptgeschoB. 


I5.—16. Jahrhundert. Die Form des 
Zellengewélbes. in Ostdeutschland, 
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319. 


320. 


Tafel XVII. FLORENz. 


Boéhmen und Polen besonders ausge- 
bildet. 
Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


HAANBERG BEI BRIXEN. Erker 
im Saal der Burg. 
15. Jahrhundert; mit urspriinglicher 
Wandmalerei. Typischer Wohnraum 
einer Tiroler Burg. 


AssIsI. San Francesco, AuBen- 
ansicht, Blick auf die Oberkirche. 


1228—1253; auBer einigen Zisterzienser- 
kirchen (Fossanova, Casamari) einer 
der ersten GroBbauten der Gotik in 
Italien unter den Ordenskirchen; der 
Stil des Bauwerks weist auf Burgund; 
die AuBenerscheinung ist spezifisch 
italienisch. ,,Als Klosterbau unver- 
gleichlich‘‘ (Burckhardt). 

Nach Beda Kleinschmidt, Die Basilika 
S. Francesco in Assisi I, Berlin IQI5. 


Assisi. San Francesco, Unterkirche, 
Innenansicht, Vierung und Johannis- 
kapelle. 

Italienisch die Sparsamkeit an Fenstern 
Zugunsten der ganz mit Fresken iiber- 
zogenen Wande. Die Allegorien im 
Vierungsgewélbe (Armut, Keuschheit, 
Gehorsam und Glorifikation des Hl. 
Franz) gelten als Arbeiten der Giotto- 
schule. 

Nach Beda Kleinschmidt, Die Basilika 
S. Francesco in Assisi I, Berlin IQI5. 


PaDua. Il Santo (Kirche S. An- 
tonio), Ansicht von Westen. 


1232—1307; der Chor 1267 begonnen, 
Nachbildung von S. Francesco in Bo- 
logna (vgl. Abb. 330). Der Baugedanke 
griindet in der Absicht, den Zentral- 
bau von S. Marco in Venedig in goti- 
schen Formen wieder erstehen zu lassen. 


Franziskaner- 
kirche Sta. Croce, Innenansicht, 
Blick gegen den Chor. 

Neubau 1252 begriindet; seit 1294 ist 
Arnolfo di Cambio, der Hauptmeister 
der Florentiner Gotik, Baufiihrer; Ost- 
partie 1330 vollendet, Langhaus T4. 
Jahrhundert; Fassade 1857ff. nach 
alten Planen. Im Sinne gotischer 
Raumwirkung mit einfachsten Mitteln 
der groBartigste gotische Bau, nicht 
nur Italiens. GrundriB S. 147. 


Phot. Alinari, Florenz. 
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323. 


324. 


325; 


325, 
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FLORENZ. Dominikanerkirche Sta. 
Maria Novella, Blick gegen den Chor. 


1278—1350 Chor, Querschiff und die 
6stlichen Langhausjoche; das iibrige 
Langhaus im spateren 14. Jahrhun- 
dert. Bauleiter die Ordensbriider Fra 
Sisto und Fra Ristoro. Die helle, weit- 
raumige Anlage zahlt zu den schonsten 
Gewélbebauten Italiens. 


FLORENZ. Dom Sta. Maria del Fiore, 
AuBenansicht von Siiden mit dem 
Campanile. 

1296 im Westen begonnen, Entwurf 
von Arnolfo di Cambio. 1334—1336 
Giotto am Campanile tatig. Seit 1357 
Francesco Talenti am Langhaus. Die 
urspriingliche Kuppel gibt etwa Abb. 
535; die jetzige 1434 von Brunelleschi 
vollendet. 


Phot, Alinari, Florenz. 


FLORENZ. Dom, Innenansicht gegen 
den Chor. 


Auf Grund der Disposition Arnolfos 
von Talenti durchgefiihrt; der Lauf- 
gang im Mittelschiff tiber den Scheid- 
bogen nach 1360; die Chordisposition 
seit 1367. Uber den nicht gegliickten 
Versuch, einen Langbau mit einem 
Zentralbau zu verschmelzen, vgl. Dehio- 
Bezold, a. a. O. II, 526. 


Phot. Alinari, Florenz. 


FLORENZ. Dom. Wandverkleidung 
und Portale auf der Siidseite. 


Unter Francesco Talenti seit 1357; 
noch im 15. Jahrhundert in Arbeit. 
Unter den zahlreichen Bildhauern Lo- 
renzo di Giovanni d’Ambrogio, von 
ihm die Madonna zwischen Engeln 
der Porta “dei Canonici, 1397 (linke 
Abbildung). 


I. SIENA. Portal der Domruine. 


Uberrest eines seit 1310 geplanten Neu- 
baues, der den bestehenden Dom (Abb. 
326 und 327) an GrdBe betrachtlich 
iibertreffen sollte. 1340 unter Meister 
Lando di Pietro begonnen, 1359 die 
Bauarbeiten eingestellt. 


2. SIENA. Baptisterium S. Giovanni, 
Hauptportal. 
Seit 1317; die Kirche war als Unter- 


bau fiir den neuen Domchor gedacht. 
Das Portal, wie die ganze Fassade, aus 


326. 


327- 


328. 


der zweiten Halfte des 14. Jahrhun- 
derts; Entwurf vermutlich von Gia- 
como di Mino del Pelliciaio. 


SIENA. Kathedrale, AuBenansicht 
von Stidwesten mit dem Campanile. 


1259 der Chor, 1264 Kuppel, 1284 
Fassadenentwurf, Aufbau nach 1372. 
Wieweit die Fassade einem Entwurf 
Giovanni Pisanos entspricht, ist frag- 
lich; wahrscheinlich ist die Komposi- 
tion von der Fassade Lorenzo Maitanis 
in Orvieto beeinfluBt. Von Giovanni 
Pisano die Skulpturen am Unterge- 
schoB der Fassade (1284—1298). Im 
19. Jahrhundert stark restauriert. 


SIENA. Kathedrale, Innenansicht, 
Blick vom Chor gegen das Lang- 
haus. 


Die GrundriBdisposition im Zusam- 
menhang mit dem Zisterzienserkloster 
S. Galgano in der Maremma, Bauleute 
des Klosters wahrend der Hauptbau- 
zeit des Domes in Siena genannt. Ty- 
pisch italienisch die (dem Plan nach- 
traglich eingefiigte) Vierungskuppel. 
Phot. Brogi, Florenz. 


BoLoGna.S. Francesco, Choransicht. 


Seit 1236. Backsteinbau in italienisch 
strengen Werkformen, ganz auf Mas- 
senwirkung gestellt (vgl. auch Assisi, 
Abb. 318). Der ChorgrundriB geht auf 
das Zisterzienserschema von Clairvaux 
zuriick. Inneres Abb. 330. 


Tafel XVIII. Pisa. Camposanto, Ansicht. 


329, 


329, 


1188 gegriindet, Umbau von Giovanni 
di Simone 1278—1283; die Teilnahme 
Giovanni Pisanos am Bau neuerdings 
bezweifelt, als Bildhauer war er be- 
teiligt. In der GroBartigkeit der Pro- 
portionen einzigartig innerhalb der 
Gotik als Werk monumentaler Fried- 
hofarchitektur. 


I. FERRARA. Dom, Fassade. 


Anlage des 12. Jahrhunderts; Ober- 
geschosse aus dem 13. Jahrhundert; 
Mittelbau um 1300; Nachwirkungen 
romanischer Plastik. Vgl. Abb. 455. 


2. Pisa. Sta. Maria della Spina, 


AuBenansicht. 


Giovanni Pisano zugeschrieben; Or- 
namentik erst 1323. ,,Ein Reliquien- 
behalter im GroBen“ (Burckhardt). 
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332 
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333; 
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BoLoaena. S. Francesco, Innenan- 
sicht. 


Vgl. Abb. 328. Die erste gro8e Ordens- 
kirche Italiens, die als einheitliche Ge- 
wolbeanlage erbaut wurde; die starke 
Betonung des basilikalen Systems geht 
auf franzdsische Anlagen zuriick. Sy- 
stem S. 149. ‘ 


Phot. Alinari, Florenz. 


BOLoGna. 
sicht. 


Plan 1388 von dem General des Ser- 
vitenordens Andrea Manfredi und dem 
Architekten Antonio di Vicenzo. Bau- 
zeit bis 1440; ausgefiihrt von der ur- 
spriinglichen Planung (unter Senkung 
des héher projektierten Mittelschiffes) 
nur das Langhaus. Das Raumliche 
erinnert an Florenz, ist aber starker 
im Sinne nordischer Gotik gedacht. 


Phot. Alinari, Florenz. 


I. Monza, Sta. Maria in Strada, 
Fassade. 

Ende des 14. Jahrhunderts. Eine der 
anmutigsten oberitalienischen Fassaden 
der Gotik; Backsteinbau mit Verwen- 
dung reicher Formsteine. 


S. Petronio, Innenan- 


2. VERONA. S. Fermo, Fassade. 

1313 ff. erbaut. Beispiel der in farbigem 
Schichtwechsel (Backstein und Mar- 
mor) ausgefiihrten Veroneser Fassaden. 


I. VENEDIG. Sta. Maria dell’Orto, 
Fassade. 

14. Jahrhundert. Die einzige gotisch 
empfundene Kirchenfassade Venedigs. 


2, VENEDIG. Dominikanerkirche SS. 
Giovanni e Paolo, Innenansicht. 


1333—1390. Das radumlich-plastische 
Formgefiihl der oberitalienischen Gotik 
findet hier seine vollkommenste Durch- 
bildung; der Ausgangspunkt dieser 
Gruppe (zu der auch die Frari-Kirche 
in Venedig gehdért) ist Sta. Maria No- 
vella in Florenz (Abb. 321). 


Phot. Photoglob, Ziirich. 


MAILAND. Dom, Chor-Ansicht und 
-Inneres. i 

1387 der Bau in Angriff genommen, 
Inneres 1431 im wesentlichen vollendet; 
am AuSenbau und der Dekoration 
wird noch im spaten 15. Jahrhundert 
gearbeitet, fertig wurde diese gotisch 


335, 


335; 


336. 


337: 


338. 
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sein wollende Masse erst im 18. Jahr- 
hundert. — Der Baugedanke Produkt 
langer Beratungen (KongreB 1392); 
das Werk selbst ein starkeres Doku- 
ment a4uBeren Machtwillens als kiinst- 
lerischen Geistes. 


I. PALERMO. Kathedrale, Westbau 
und Turm. 


Romanischer Bau des 12. Jahrhunderts 
(1185), der Westbau 1300—1359; ihm 
gegentiber (durch die im Bilde sicht- 
baren Spitzbogen verbunden) der Cam- 
panile; romanische Anlage, Oberge- 
schosse gleichzeitig mit dem Westbau. 
Siidvorhalle (Pfeiler davon rechts im 
Bild) erste Halfte des 15. Jahrhunderts. 


2. MONTES.GIULIANO (Westsizilien). 
Dom, Siidwestansicht. 


15. Jahrhundert, 1865 restauriert. 


LEON. Kathedrale, Choransicht. 


13. Jahrhundert (1205—1303). Unter 
den spanischen Kathedralen diejenige, 
die — vor allem in der AuBengliede- 
rung — am engsten mit der franzési- 
schen Hochgotik in Fiihlung steht. Die 
Bauzier erinnert an die Normandie 
(Bayeux). Grundri8 und System S. 147 
und 149. 

Nach Junghandel-Gurlitt, Die Bau- 
kunst Spaniens, Dresden 1801. 


PALENCIA. Kathedrale, Ansicht von 
Siiden. 

1321 begonnen; Hauptbau 15. Jahr- 
hundert. 


Nach Junghandel-Gurlitt, Die Bau- 
kunst Spaniens, Dresden 1891. 


BurGos. Kathedrale, Ansicht von 


Norden. 

Hauptbau 1221—1238; Ostkapelle (im 
Bild links) und Westbau 14.—15. Jahr- 
hundert, der Vierungsturm (Cimborrio) 
15391560 an Stelle eines 4lteren, 
1466f. von Hans von Ké6ln errichte- 
ten Baues. 

Nach C. Uhde, Baudenkmaler in Spa- 
nien und Portugal, Berlin 1892. 
BATALHA (Portugal). Klosterkirche, 
Westansicht der Fassade mit der 
Grabkapelle JohannsI. von Portugal. 
1358 gestiftet; 15. Jahrhundert. Eine 


Mischung englischer und franzésischer 
Stilmotive der Spatgotik. 


340. 
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Tafel XIX. BaTALHA (Portugal). 


. BURGOS. 


OLIVA (Spanien). Ehemalige Zister- 
zienserkirche, Blick durch das Mit- 
telschiff nach Osten. 

Friihgotische Anlage; 12.—13. Jahr- 
hundert; mit burgundischen Motiven. 


BARCELONA. Kathedrale, Innen- 
ansicht des Chores, Blick nach 
Osten. 


1298 begonnen, Hauptbau erst im 14. 
Jahrhundert (1318 Meister Jacobus 
Fabre von Mallorca). Der helle und 
weitraumige, hallenartige Chor einer 
der schénsten gotischen Kirchenraume 
Spaniens. 


Kathedrale, Blick durch 
Vierung und Querschiff. 

Der Eindruck wird beherrscht durch 
das reiche spatgotische Zierwerk des 
15. und 16. Jahrhunderts. 

Nach Junghandel-Gurlitt, Die Bau- 
kunst Spaniens, Dresden 1891. 


BELEM (bei Lissabon). Klosterkirche 
dos Jeronymos, Innenansicht. 

Um 1 500. Letzte Phase der portugiesi- 
schen Spatgotik. Hauptwerk des sog. 
, Emanuel-Stils (nach Emanuel I. von 
Portugal benannt). ,,Unter den De- 
korationsstilen der Spatgotik ist dieser 
der extremst-malerische in der Gesamt- 
erscheinung’’ (Dehio-Bezold, a. a. O. 
II, 486). 

BELEM. Kloster dos Jeronymos, 
Kreuzgang. 

Vgl. vorige Abbildung. Gleichzeitig 
mit der Kirche; die Stiftung erfolgte 
zum Danke fiir die Entdeckung des 
Seewegs nach Indien durch Vasco de 
Gama (1499). 


Klo- 
ster, Kreuzgang mit Brunnen. 
Vgl. Abb. 339. 
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TOLEDO. Kathedrale, Innenansicht, 
Blick durch das Mittelschiff. 
Hauptbau 1227—1290 nach franzési- 
schem Vorbild (Bourges). Charakte- 
ristisch fiir den spanischen Sakral- 
raum die umfangreichen Chorschran- 
ken des Priesterchors (Coro) und der 
hohe Hauptaltar (Retablo); erstere 
aus der ersten Halfte des 14. Jahr- 
hunderts. 

Nach Madrazo-Gurlitt, Die Baukunst 
Spaniens, Dresden 1893. 


BurRGoOs. Kathedrale, Stidquerschiff, 
die Puerta del Sarmental. 

13. Jahrhundert, unter dem Einflu8 
nordfranzdsischer Hiitten. 


Nach C. Uhde, Baudenkmaler in Spa- 
nien und Portugal, Berlin 1892. 


Lron. Kathedrale, Hauptportal. 
Mitte des 13. Jahrhunderts. 


OuITE (Navarra). Sta. Maria la 


Real, Portal. 
14. Jahrhundert. 


Nach Junghandel-Gurlitt, Die Bau- 
kunst Spaniens, Dresden 18o1. 


Murcia. Seitenportal der Kathe- 
drale mit Blick auf den Chor. 


Der Bau der Kathedrale 1353 begon- 
nen; das Seitenportal 15. Jahrhundert. 


UPSALA (Schweden). Dom, Blick in 
den Chor. 


Entwurf des 13. Jahrhunderts; 1287 
eine franzdsische Steinmetzhiitte in 
Upsala tatig. 1435 vollendet. Der 
Chor mit dem Kapellenkranz gleich 
Liibeck (Dom) eine Umbildung nord- 
franzdsischer Dispositionen. —- Neben 
Upsala besitzen Linképing, Drontheim, 
Wisby und Skara bedeutende Bauten 
der Gotik in Skandinavien. 


AND. MICHEL, Histoire de l’Art, Paris r906ff. — Go. DEHIO, Geschichte der deutschen 
Kunst, II. Band, Berlin 1923. — W. PINDER, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter 
bis zum Ende der Renaissance, Handbuch der Kunstwissenschaft, 1914 ff. —W. PINDER, Deutsche 
Plastik des 14. Jahrhunderts, Miinchen 1925. — W. PINDER, Deutsche Plastik des 15. Jahrhun- 
derts, Miinchen 1924. — A. DE BAUDOT, La Sculpture Frangaise au Moyen Age, Paris 1884. — 
P. VITRY et GASTON BRIERE, Documents de la Sculpture Francaise du Moyen Age, Paris 1904. — 
EDW. PRIOR and ART. GARDNER, An Account of Medieval Figure — Sculpture in England, 
Cambridge 1912. — GG. GRAF VITZTUM und A. VOLBACH, Malerei und Plastik des Mittelalters 
in Italien, Handbuch der Kunstwissenschaft, ro14ff. — A. L. MAYER, Plastik des Mittelalters 
in Spanien, Miinchen 1924. 
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. Pfeilerfiguren der Kathedrale von 

Chartres an der Fassade des nérd- 
lichen Querschiffs (Ostpfeiler vor dem 
Mittelportal). 
Zweites Viertel des 13. Jahrhunderts. 
Reife Arbeit der Chartreser Hiitte; 
Ubergang von spdtromanischer zu go- 
tischer Form; Proportion und Gesamt- 
haltung der Figuren noch von spat- 
romanischem Empfinden beeinfluBt. 


— 355. Gewandefiguren der Kathedrale 
von Chartres am stidlichen Querschiff, 
linken (westlichen) Seitenportal. 


Linkes Gewande (354): Der heilige 
Theodor und drei Martyrer. 


Rechtes Gewande (355): Drei Mar- 
tyrer und der heilige Georg. 


Um 1220—1240. Die Gewandefiguren 
der Martyrer Beispiele der letzten Form 
des romanischen Stils der Chartreser 
Hiitte; noch keine eigene Standfestig- 
keit (die Figuren scheinen zu schweben), 
Typik im Ausdruck. Freier in Be- 
wegung und im Geprage die Eckfigu- 
ren (Theodor und Georg); Stilphase 
der Chartreser Friihgotik in der Art 
des Nordportals (vgl. Abb. 353). 


—357. Gewandefiguren der Kathedrale 
von Amiens an der Westfassade, dem 
rechten (stidlichen) Seitenportal. 


Die K6nigin von Saba und Salomo; 
Herodes und die drei Magier (356). 
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Verkiindigung, Heimsuchung, Dar- 
bringung im Tempel (357). 


Erstes Viertel des 13. Jahrhunderts. 
Die Figuren nicht mehr isoliert, son- 
dern zu Gruppen geordnet. Die innere 
Standfestigkeit fiihlbar; die Oberflache 
begleitet die Bewegung. Zusammen 
mit der Westportalplastik von Notre 
Dame in Paris die ersten entscheiden- 
den Gro8werke gotischer Kathedral- 
plastik. 


Linker Pfeiler des mittleren West- 
portals der Kathedrale von Amiens. 


Erste Halfte des 13, Jahrhunderts. 
Wichtig fiir das Atelier von Amiens 
vor allem die VierpaBreliefs mit den 
Monatsbildern und Szenen aus dem 
Leben der Propheten (um 1225—1230); 
kompositionell sind diese vorgebildet 
in Sens (Friihzeit des 13. Jahrhunderts) 
und Paris. 


Nach C. Martin, L’Art Gothique en 
France, Paris 1913 u. 1925, Morancé. 


Tafel XX. ,,.Le Beau Dieu‘, Figur vor 


dem Mittelpfeiler des mittleren West- 
portals der Kathedrale von Amiens. 


Erste Halfte des 13. Jahrhunderts. 
Der Idealtyp der gotischen Statuarik 
des Jahrhunderts; die idealistisch ver- 
klarte Form gleichzeitig reich und ge- 
schlossen. 


Nach A. de Baudot, a. a. O. 


359. 


360. 


Mittleres Westportal der Kathedrale 
von Amiens. 


Erste Halfte des 13. Jahrhunderts; 
der Mittelpunkt der Bildhauerhiitte. 
Im Tympanon das Jiingste Gericht, 
im Gewande Apostel und Propheten. 


Nach C. Martin, L’Art Gothique en 
France, Paris 1913 u. 1925, Morancé. 


Das Sixtusportalam nordlichen Quer- 
schiff der Kathedrale von Reims. 


Erste Halfte des 13. Jahrhunderts. 
Der Aalteste Teil die kurzen, gedrunge- 
nen Gewdandefiguren; Friihstil des 
Reimser Ateliers um 1220. Die Reliefs 
des Tympanons enthalten Szenen aus 
dem Leben der Hl. Remigius und Ni- 
kasius und aus der Geschichte des 
Hiob; letztere eine Reminiszenz alterer 
Darstellung vom Nordportal in Char- 
tres. Wor dem Mittelpfeiler die Figur 
des heiligen Sixtus. Vgl. Abb. 217. 


Tafel XXI. Teilansicht (ndrdliche Lei- 


361. 


bung) vom Mittelportal der West- 
fassade der Kathedrale von Reims. 
Vgl. die Abbildungen 362—367. An 
der Stirnwand des Pfeilers Salomo, die 
KG6nigin von Saba und Bischof. 


Teilansicht vom Portal des Jiingsten 
Gerichts am nordlichen Querschiff 
der Kathedrale von Reims. 


Gegen Mitte des 13. Jahrhunderts. 
Das bedeutendste Reliefwerk der Reim- 
ser Hiitten. Die vier Zonen des Tym- 
panons enthalten: die Seligen und Ver- 
dammten, die Zeugen des Gerichts, die 
auferweckten Toten, endlich Christus 
als Weltenrichter, Maria und Johannes, 
Zu der Christusfigur am Mittelpfeiler vgl. 
, Le Beau Dieu‘‘ in Amiens (Tafel XX). 
Phot. Archives Photographiques d’Art 
et d’Histoire, Paris. 


362—363. Die Gewandefiguren des mitt- 


leren Westportals der Kathedrale von 
Reims. 

Nordliche Reihe: Josef, Maria, Joa- 
chim, Anna; links Salomo (362). 
Stidliche Reihe: Verkiindigung und 
Heimsuchung (363). 

Von dem dlteren Atelier iibernommen 
die Gruppe der Heimsuchung, ca. 1220. 
Die tibrigen Figuren Werke des bedeu- 
tendsten Ateliers in Reims (und im 


gleichzeitigen Frankreich iiberhaupt) ; 
etwa zweites Viertel des 13. Jahrhun- 
derts. Den klassischen Hohepunkt 
dieser Reihe bilden die Figuren des 
Salomo und der Konigin von Saba 
(Tafel XXI) und der Verkiindigung 
des siidlichen Gewandes. Das statuari- 
sche Problem des Spatromanischen 
bzw. Gotischen steht in den Gruppen 
der Heimsuchung bzw. Verkiindigung 
unmittelbar gegeniiber. 


364—365. Die Gewdndefiguren des rech- 


ten (stidlichen) Westportals der Ka- 
thedrale von Reims. 


No6rdliche Reihe: Heilige und Apo- 
stel (364). 

Siidliche Reihe: Propheten des al- 
ten Bundes (365). 

Die Prophetenfiguren der Siidreihe vom 
alteren Atelier um. 1220. Die Nord- 
reihe Nachfolge des Hauptateliers; ge- 
gen Mitte des 13. Jahrhunderts. 


366—367. Die Gewandefiguren des lin- 


368. 


ken (ndrdlichen) Westportals der 
Kathedrale von Reims. 

Gegen Mitte des 13. Jahrhunderts; 
Auswirkung des Hauptateliers, zum 
Teil Umbildung in einen neuen Relief- 
stil: der heilige Dionysius zwischen 
Engeln in der ndrdlichen Reihe. 


Priester, einem Ritter die Hostie 
reichend; Nischenfiguren von der 
inneren Westwand der Kathedrale 
von Reims. 

Nach 1251. Die Ausschmiickung der 
inneren Westwand mit Figuren in Ar- 
chitekturnischen eine der wenigen mit 
Gliick unternommenen Lésungen eines 
kiinstlerischen Abschlusses des Mittel- 
schiffes nach Westen. Der mit diesem 
Werk einsetzende Reliefstil eines der 
wichtigsten Denkmaler der Stilwende 
in der franzdsischen Plastik des 13. 
Jahrhunderts. 

Nach A. de Baudot, a. a. O. 


Tafel XXII. Kénigsstatue. vom Nord- 


transept der Kathedrale von Reims, 
Ludwig IX. genannt. Ausschnitt. 
Zweites Viertel des 13. Jahrhunderts; 
dem Hauptatelier der Reimser Stein- 
metzenhiitte zugehorig. 

Nach P.Vitry, La Cathédrale de 
Reims, Paris 1919. 
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369. 


370. 


Fillfiguren in der Hohlkehle der Fen- 
sterrose am Stidquerschiff der Kathe- 
drale von Reims. 


Zweite Halfte des 13. Jahrhunderts. 
Gegeniiber dem strengen idealisieren- 
den Stil der Gewandefiguren wird in 
dem Gebiet der kleinfigurigen Bau- 
ornamentik (Leibungsarchivolten der 
Portale, Konsolen des Strebewerks u.a.) 
der neue naturalistische Stil, der 
sich voll im 14. Jahrhundert entfaltet 
(Masken, Marienkrénung des West- 
giebels), zuerst lebendig. 


Stephansportalam Siidquerschiff von 
Notre Dame in Paris. 


1257 begonnen; Architekt Jean de 
Chelles. Neben den Aposteln der Ste. 
Chapelle (vgl. Abb. 375, 376) das reifste 
Werk der franzésischen Plastik des 13. 
Jahrhunderts; der Reliefstil (vgl. auch 
die Schiilerszenen, Abb. 371) in seiner 
ausgeglichenen Schénheit voller und 
reicher noch als am inneren Westpor- 
tal zu Reims (Abb. 368). 


371. Reliefs zu Seiten des Stephansportals 


372. 


am Siidquerschiff von Notre Dame 
in Paris. 

Gleichzeitig mit dem Stephansportal 
(vgl. vorige Abbildung). Dargestellt 
sind Szenen aus dem Schiilerleben. 


Tympanon des Marienportals (Porte 
Dorée) am siidlichen Querschiff der 
Kathedrale von Amiens. 


Um 1288. (Die nicht abgebildeten Ge- 
wandestatuen der Portalleibung gleich- 
zeitig mit den Westportalen, erste 
Halfte des 13. Jahrhunderts.) Darge- 
stellt sind im Tympanon Szenen aus dem 
Leben des Titularheiligen von Amiens, 
des Bischofs St. Honorat. 


Tafel XXIII. La Vierge Dorée, Pfeilerfigur 


am Marienportal (Siidquerschiff) der 
Kathedrale von Amiens. 


Um 1288. Die Madonna vor dem Mit- 
telpfeiler das beriihmteste und volks- 
tiimlichste Standbild der franzdsischen 
Gotik. Gleichzeitig ist die prachtvolle 
Apostelreihe im Sturz tiber der Ma- 
donna. 


. Mittleres Westportal der Kathedrale 


von Bourges. 


374: 


375: 


379. 


377: 


378. 


Letztes Viertel des 13. Jahrhunderts; 
stark restauriert. Dargestellt ist das 
Jiingste Gericht; ikonographisch wie 
stilistisch eine entschiedene Wendung 
zum Realismus des 14. Jahrhunderts: 
nicht Episoden (vgl. Reims, Gerichts- 
portal, Abb. 361), sondern der Total- 
eindruck der Gerichtsvorstellung ent- 
scheidet. 

Gewandefiguren des Westportals von 
Notre Dame de la Couture in Le 
Mans. 

Spatzeit des 13. Jahrhunderts. Lokale 
Abwandlung des hochgotischen Stils; 
neben Le Mans namentlich in Bordeaux 
(St. Seurin) ausgepragt. 


Apostelfiguren der Ste. Chapelle in 
Paris. 

Drittes Viertel des 13. Jahrhunderts; 
Stil des Stephansportals (vgl. Abb. 370). 
Im 19. Jahrhundert stark restauriert. 


Nach A. de Baudot, a. a. O. 


Apostelfiguren aus der Ste. Chapelle 
in Paris. Paris, Louvre (Musée de 
Cluny). 

Vgl. vorige Abbildung; die Figuren 
zeigen den unrestaurierten Zustand. 


Apostelfiguren aus der ehem. Abtei- 
kirche St. Jacques in Paris. Paris, 
Louvre (Musée de Cluny). 
1319—1327. Altere Motive von den 
Typen des 13. Jahrhunderts (vgl. vo- 
rige Abbildung) leben nach; das Pro- 
portionsgefiihl (Haupter, Betonung der 
Standlinien) neu. 


Madonna aus der Abtei Coulombs. 
Paris, Louvre. 

Friihzeit des 14. Jahrhunderts. Stein; 
etwa lebensgro8. Typ der thronenden 
Madonna als ,,Mater Dei‘‘ und K6nigin; 
zu beachten das Spielmotiv des Kindes. 


Tafel XXIV. Madonna von der Notre 


Dame in Paris, jetzt im Chor auf- 
gestellt. 


Um 1330. Neu und fiir den Stil des 
14. Jahrhunderts entscheidend die 
»gotische’ Standlinie und die Curva- 
tur der Draperien. (Die vorliegende Ab- 
bildung zeigt die Aufstellung der Fi- 
gur am mittleren Westportal im 19. 
Jahrhundert.) 


379- 


380. 


381. 


382. 


383. 


384. 


385. 


Zwei Figuren am Musikantenhaus 
in Reims (Rue du tambour). 
Spatzeit des 13. Jahrhunderts; sti- 
listisch mit den Aposteln der Ste. Cha- 
pelle in Paris (Abb. 375 und 376) zu 
vergleichen. 


Biiste des Hl. Jakobus als Pilger. 
Beauvais, Musée Archéologique. 
Erstes Drittel des 14. Jahrhunderts; 


vgl. die Apostel aus St. Jacques in Paris 
(Abb. 377). 


Frauenkopf. Laon, Palais de Ju- 
stice, ehem. bisch6fliche Kapelle. 
Erste Halfte des 14. Jahrhunderts; 
vgl. auch die Madonna von Coulombs 
(Abb. 378). 

SchluBsteinreliefs von der Kathe- 
drale in Lyon. 

Erstes Drittel des 14. Jahrhunderts. 
Dargestellt sind die Jagd nach dem 
Einhorn und Liebesszene. 

Nach A. de Baudot, a. a. O. 


VierpaBreliefs vom Sockel des Portail 
des Libraires der Kathedrale von 
Rouen. 

Erstes Drittel des 14. Jahrhunderts. 
Neben der Darstellung der Vertreibung 
aus dem Paradies (oben links) typische 
Beispiele fiir die im 14. und 15. Jahr- 
hundert besonders ausgebildeten Dro- 
lerien. 


Nach A. de Baudot, a. a. O. 


Figuren vom groBen Kamin im Pa- 
lais de Justice in Poitiers. 


1388—1390; das Palais ehemals SchloB 
des Herzogs Johann von Berry. (Die 
Deutung der Darstellungen auf Konig 
Karl VI. und seine Gemahlinnen Isa- 
beau von Bayern und Jeanne de Bou- 
logne ist unsicher.) Charakteristisch 
die Betonung der modischen Tracht 
bei den Damen, in der franzdsischen 
Plastik seit Mitte des 14. Jahrhunderts 
auftretend. 

Nach Vitry-Briére, a. a. O. 


Madonna und Stifterstatuen vom 
Nordturm der Kathedrale von 
Amiens, 

1373—1375. Dargestellt Konig Karl V. 
von Frankreich (rechts) und der Dau- 
phin (links). Frithwerk der nordfran- 


zosischen Spatgotik. 


386. Statuen Karls V. und der Johanna 


von Bourbon. Paris, Louvre. 


Gegen 1370. Stammen vom Portal der 
von Karl V. gestifteten Zolestinerabtei 
in Paris. Vgl. auch die Figuren im 
Palais de Justice zu Poitiers (Abb. 384). 
Wohl die bedeutendsten Werke der 
franzdsischen Portratplastik des 14. 
Jahrhunderts. 


Nach Vitry-Briére, a. a. O. 


CLAUS SLUTER (Abb. 387—390) 


Kommt um 1380 aus dem limburgischen 
Maasgebiet an den Hof der Herzége von 


387 


388. 


389. 


390 


Burgund und stirbt dort 1406. 


. Madonna vom Portal der ehem. Kar- 
tause Champmol in Dijon. 
Vgl. Abb. 388. In der Stilgebung, vor 
allem der Behandlung der Oberflachen, 
eines der wichtigsten Denkmaler spat- 
gotischer Form; die Grundziige dieser 
reichen, dekorativ empfundenen Linea- 
mente herrschen in der nordalpinen 
Plastik bis zur Mitte des 15. Jahr- 
hunderts. Vielleicht von Sluters Vor- 
ganger Jean de Marville. 
Das Portal der ehem. Kartause 
Champmol in Dijon. 
1387—1394. Zu Seiten des Gewandes die 
Stifter: Herzog Philipp der Kiihne von 
Burgund und Margareta von Flandern. 
Der Mosesbrunnen der Kartause 
Champmol in Dijon. 
Im wesentlichen 1395—1402. Vollendet 
von Sluters Neffen Claus de Werwe, 
Sluters beriihmtestes Werk, auBer 
diesem und dem Portal der Kartause 
stammt von ihm der Entwurf des Grab- 
mals fiir Philipp den Kiihnen in Dijon. 
, I—2, Die Propheten David und Jere- 
mias. — Die Propheten Daniel und 
Jesaias. Sockelfiguren vom Moses- 
brunnen in Dijon. 


ANTOINE LEMOITURIER (Abb. 391) 


Aus Avignon (1461 dortselbst tatig, 1466— 


147 


391 


o in Dijon als Vollender des Grabmals 
fiir Johann den Unerschrockenen). 


. Grabmal des Philippe Pot. 
Louvre. 


Paris, 


1493 vollendet. Das Motiv der Trauer- 
figuren (,,Pleurants‘‘) des Sockels seit 


633 


392. 


Tafel XXV. Madonna mit Kind. 


393. 


394. 


395- 
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dem friihen 14. Jahrhundert gebrauch- 
lich. Der Gesamtausdruck der farbig ge- 
faBten Skulpturen dekorativ. 


Der heilige Michael mit dem Drachen. 
Toulouse, Musée des Augustins. 

Spatzeit des 15. Jahrhunderts; das 
barock Wirkende der Form voll frischer 
Lebendigkeit. Die siidfranzdsische 
Bildnerei der Spa&tgotik in dieser Zeit 
auf der vollen Hohe ihrer Entwicklung. 


Phot. Librairie Hachette, Paris. 


Tou- 
louse, Musée des Augustins. 


Nach Mitte des 15. Jahrhunderts. Das 
Provinziale des Spatgotischen zu ent- 
zickendem Ausdruck des Persénlichen 
gesteigert; eine der schénsten Schép- 
fungen der letzten Phase gotischer 
Plastik. 


Miserikordien vom Chorgestiihl der 
Kirche La Trinité in Vendéme. 
Ende des 15. Jahrhunderts. Die Miseri- 
kordien stellen kleine, auf der hoch- 
geklappten Riickseite der Chorstuhl- 
sitze angebrachte Konsolen dar, die 
wahrend des Stehens beim Chorgebet 
als Stiitze dienten. Seit dem 14. Jahr- 
hundert ein Hauptfeld fiir drolatische 
und genrehafte Darstellungen inner- 
halb der Plastik. 


Nach Vitry-Briére, a. a. O. 


Drei Figuren der térichten Jung- 
frauen an der Paradiespforte am 
nordlichen Querschiff des Doms von 
Magdeburg. 

Letztes Drittel des 13. Jahrhunderts; 
eines der friihesten groBen Werke go- 
tischer Architekturplastik in Deutsch- 
land. Das Gleichnis der klugen und 
torichten Jungfrauen — auch als 
geistliches Spiel im Mittelalter ver- 
breitet — ein beliebtes Motiv des Portal- 
schmuckes, 


Christus und drei kluge Jungfrauen, 
Figuren der Innenwand der Turmvor- 
halle des Miinsters in Freiburg im 
Breisgau. 

Um 1300; der Stil geht von der StraB- 
burger Hiitte der Westportale (Abb. 
400, 401) aus. Dargestellt sind Christus 


306. 


397- 


308. 


399. 


400. 


mit den klugen Jungfrauen, Magdalena, 
der ,,Fiirst der Welt‘‘ und die ,,Volup- 
tas“ (Nord- und Westwand); gegeniiber 
die térichten Jungfrauen und Figuren 
der sieben freien Kiinste. 


Grabstein der Kénigin Emma in 
der ehemaligen Klosterkirche St. 
Emmeram in Regensburg. 


Um oder bald nach 1300. Hauptwerk 
einer gleichzeitig mit dem Dombau in 
Regensburg (begonnen 1275) tatigen 
Steinmetzhiitte. Die Frage, ob der 
Stein Emma, die Gemahlin Ludwigs 
des Deutschen, oder Uta, Gemahlin 
Arnulfs von Karnten, darstellt, ist un- 
entschieden. 


Stiftergrabstein in der Klosterkirche 
von Kappenberg bei Bielefeld. 


Um 1330. Gediachtnisgrabstein, die 
Stifter des Klosters Kappenberg, die 
Grafen Gottfried und Otto, darstellend. 
Eines der Hauptwerke der niederrhei- 
nischen Reliefplastik des fritheren 14. 
Jahrhunderts. 


Verkiindigung, Figuren vom Miinster 
in Uberlingen am Bodensee. 


Um 1310. Die farbige Fassung modern. 
Der Stil ist von den Vorhallenfiguren 
des Freiburger Miinsters (Abb. 395) 
herzuleiten. 


Verkiindigung, Figuren vom Dom in 
Regensburg. 


Um 1280—1290. Der Meister, von dem 
eine Reihe von Werken in Regensburg 
und Umgebung nachweisbar, im We- 
sten geschult; das malerisch Aufgeldste 
seiner Formgebung kommt vom Spat- 
romanischen her. 


Die Figuren vom rechten Gewande 
des nérdlichen Westportals des StraB- 
burger Miinsters. 


Gegen 1300. Dargestellt ist Christus 
als Fiihrer der klugen Jungfrauen, auf 
der Gegenseite (linkes Gewdnde) der 
First der Welt mit den térichten Jung- 
frauen (vgl. Text zu Abb. 395, Frei- 
burg). Am siidlichen Westportal ein 
korrespondierendes, gleichfalls in den 
geistlichen Schauspielen der Zeit oft 
begegnendes Thema. dargestellt: der 
Kampf der Tugenden und Laster. 


401. 


Prophetenfiguren vom rechten Ge- 
wande des mittleren Westportals des 
StraBburger Miinsters. 

Erstes Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts. 
Dargestellt sind Propheten des Alten 
Testaments. Der Stil, der sich in den 
Figuren der Seitenportale (vgl. vorige 
Abbildung) vorbereitet, hier zu hdéch- 
ster Konsequenz getrieben; er wird 
maBgebend fiir die gesamte siidwest- 
deutsche Plastik des 14. Jahrhunderts; 
tief eingeschnittene zackige Umrisse, 
heftig bewegte Falten, Bewegtheit des 
mimischen Ausdrucks. 


402—403. Maria und Christus. Die Apostel 


404. 


405, 


495, 


Jakobus major und Andreas. Pfeiler- 
statuen im Chor des Kdlner Doms. 


Zwischen 1322 und 1330. Der Zyklus 
umfaBt die Figuren Christi, der Ma- 
donna und der 12 Apostel und die da- 
zugehorigen Baldachine mit den mu- 
sizierenden Engeln; in den gleichen 
Kreis gehért die Holzstatue der sog. 
,,Mailander Madonna‘‘ an den Chor- 
stufen. Das Hauptwerk der nieder- 
rheinischen Plastik der Hochgotik. Die 
Figuren ,,sind ganz Echo, nichts fiir 
sich selbst‘ (Dehio, Geschichte der 
deutschen Kunst, II, 93). 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Westportal des Miinsters von Thann 
im ElsaB. 

Anlage Mitte des 14. Jahrhunderts 
(1342—1350) ; aus dieser Zeit das groBe 
(mittlere) Tympanon mit der Geschichte 
des Marienlebens. Die beiden unteren 
Portale mit ihren Bogenfeldern (Kreu- 
zigung und die hl. drei Konige) spat- 
gotisch, Friihzeit des 15. Jahrhunderts; 
zum Stil dieser Bogenfelder vgl. das 
Frankfurter Tympanon (Abb. 433). 


I. Statue des Apostels Thomas im 
Chor der ehem. Stiftskirche St. Peter 
in Wimpfen im Tal. 

Zwischen 1269 und 1278. Von dem 
gleichen Meister die iibrigen Figuren 


im Chor. Den Stil des 13. Jahrhunderts 


kennzeichnet der groBlinige, durch keine 
Querziige verknitterte Faltenwurf und 
der geschlossene UmriB. 

2. Apostelfigur im Chor der Johannis- 
kirche in Osnabriick. 

Um 1400. Vel. gegeniiber Wimpfen 
die spadtgotisch bewegte UmriBlinie, 


406. 


407. 


408. 


Tafel XXVI. Vesperbild. 


409. 


die Belebung der Oberflachen, das ge- 
anderte Proportionsgefiihl. 


Steinfigur der thronenden Madonna. 
Klosterneuburg (Niederdésterreich), 
Stiftsmuseum. 

Gegen 1320. Das kiinstlerisch bedeu- 
tendste Werk der gotischen Stein- 
plastik Osterreichs im 14. Jahrhundert. 
Der Stil weist auf Zusammenhange mit 
Nordfrankreich, vor allem Paris (vgl. 
die Apostel aus St. Jacques, Abb. 377). 
Nach ,,Belvedere‘‘, Bd. V, 1924, H. 19: 


Holzfigur der thronenden Madonna. 
K6ln, Sammlung Schniitgen. 

Um 1320, Vielleicht wallonisch. Zu 
vergleichen die etwa gleichzeitige ,,Mai- 
lander Madonna‘ des Kolner Dom- 
chors. Die hohe Sensibilitat der Er- 
scheinung begegnet wieder in der K6l- 
ner Tafelmalerei der zweiten Halfte 
des 14. Jahrhunderts. 

Nach Fr. Witte, Die Skulpturen der 
Slg. Schniitgen in Kéln, Berlin 1912. 


Christus und Johannes. Holzgruppe 
aus Sigmaringen. JBerlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

Um 1320. Die Idee der ,,Johannes- 
minne“‘, die diesen Darstellungen zu- 
grunde liegt, diirfte auf Bernhard von 
Clairvaux zuriickgehen; die Hauptdar- 
stellungen stammen samtlich aus ober- 
schwadbischen Kléstern. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Holzgruppe 
aus Scheuernfeld in Thiiringen. Veste 
Koburg. 

Erstes Viertel des 14. Jahrhunderts. 
Eines der friithesten Werke der im 14. 
und 15. Jahrhundert weitverbreiteten 
Bildform des ,,Andachts-“ oder ,,Ves- 
per-“‘Bildes, ital. Pieta. Die Bezeich- 
nung Vesperbild nach den am Abend 
(ad vesperam) iiblichen, dem Inhalt 
des Bildes entsprechenden Gebetsbe- 
trachtungen (vgl. Demmler, Berliner 
Museen ro2t, S. 117ff.). 

Steinfigur der thronenden Madonna, 
sog.,, Madonna Ludwigsdes Bayern", 
aus dem Angerkloster in Miinchen. 
Miinchen, Nationalmuseum. 

Um 1330. Der Stil der Figur, vor allem 


der Gesichtsausdruck, weist auf die 
Rottweiler Hiitte (vgl. Abb. 413). 
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410. 


41. 


412. 


413. 


414. 


415. 
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Das Heilige Grab im Minster in 
Freiburg i. B. 


Gegen 1350. Steinfiguren; am Sockel 
die Grabwachter in der Riistung ge- 
wappneter Knechte und Ritter um 
Mitte des 14. Jahrhunderts. Den Leich- 
nam Christi umgeben die ,,Frauen am 
Grabe“ und zwei Engel (jetzt im Miin- 
stermuseum). Zum Stil vgl. die StraB- 
burger und Rottweiler Prophetenfigu- 
ren (Abb. 401 u. 413). Urspriinglich in 
einer eigenen Kapelle aufgestellt; diese 
Anordnung begegnet zuerst in StraB- 
burg. 

Phot. G. Rébcke, Freiburg i. B. 


Seitenplatte vom Steinsarkophag 
des heiligen Severus in der Severi- 
kirche in Erfurt. 

Drittes Viertel des 14. Jahrhunderts. 
Dargestellt ist die Berufung des Seve- 
rus zum Bischof; der Heilige will die 
Berufung ablehnen, wird von seiner 
Frau ermutigt; links der Bote. Friih- 
werk des erzahlenden Reliefstils, der 
sich erst in der Spatgotik voll ent- 
wickelt; in Erfurt noch alles auf das 
Dramatische des Vorgangs bezogen. 


Steinfiguren der Verkiindigung vom 
westlichen Nordportal der Heilig- 
kreuzkirche in Schwabisch-Gmiind. 
Um 1350. Friihwerk der mit dem 
Neubau der Kirche (vgl. Abb. 306, 
307) verbundenen Hiitte. 


Steinfiguren zweier Apostel. Rott- 
weil, Lorenzkapelle (Museum). 

Um 1340. Ehemals am Westportal der 
Liebfrauenkirche in Rottweil, dessen 
plastischer Schmuck einer der maB- 
gebendsten siiddeutschen Werkhiitten 
des 14. Jahrhunderts zugehért (vgl. 
auch Abb. 414). 


Phot. R. Hebsacker, Rottweil. 


Tympanon vom Siidportal der Lieb- 
frauenkirche in Rottweil. 

Um 1340. Sandstein. Vgl. Abb. 413. 
Aus dem gleichen Atelier das 1343 
entstandene Tympanon am Nordportal 
des Augsburger Doms. 


Steinfiguren vom ehem. Heiligen 
Grab in der Marienkapelle des Doms 
in Halberstadt. 
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Tafel XXVII. 


Um Mitte des 14. Jahrhunderts. Die 
K6nigsfiguren auf den Konsolen im 
Hintergrund nicht zugehérig, aber aus 
der gleichen Zeit, die Komposition des 
Heiligen Grabes etwa wie in Freiburg 
(Abb. 410) vorstellbar. 


Steinbitiste des heiligen Augustinus. 
Schwabisch-Gmiind, Museum. 


Drittes Viertel des 14. Jahrhunderts. 
Uberrest einer. Sitzfigur, ehemals am 


- Chor der Heiligkreuzkirche. Die Idee 


vorgebildet in den thronenden Kénigs- 
figuren des Freiburger Westturms um 
1300. Neu die Scharfe der Charakte- 
ristik im Gesichtsausdruck. 


Apostelkopf aus der Uberwasser- 
kirche in Miinster. Miinster i. Westf., 
Landesmuseum. 


Mitte 14. Jahrhundert. Westlichen 
Ursprungs; als nordfranzdsisch oder 
wallonisch vermutet. ,,Ein Gipfel euro- 
pdischer Skulptur um die Mitte des 
14. Jahrhunderts‘ (Beenken, Bildwerke 
Westfalens, Bonn 1923, S. 6). 


Phot. H. Beenken, Leipzig. 


Grabplatte des Bischofs Wolfhart 
von Rot im Dom von Augsburg. Aus- 
schnitt; Seitenansicht. 


1302. BronzeguB8; lebensgroB. Laut 
Inschrift von einem Meister Otto in 
Wachs bossiert, von Meister Konrad in 
Erz gegossen. Der Portratausdruck 
des Gesichts in dieser Art vor der 
Mitte des 14. Jahrhunderts in der go- 
tischen Plastik des Nordens selten, 


Grabstein des  Fiirst- 
bischofs Friedrich von Hohenlohe 
(t 1352) im Dom von Bamberg. Aus- 
schnitt. 


Mitte des 14. Jahrhunderts. Von einem 
Wirzburger Meister, dem der Grabstein 
des Bischofs Otto von Wolfskehl im 
Wiirzburger Dom (Abb. 420) und das 
Gnadenstuhlrelief des Birgerspitals im 
Luitpoldmuseum zu Wiirzburg zuge- 
héren. Eines der schénsten Werke 
gotischer Grabmalplastik iiberhaupt. 
Charakterisierung des Verstorbenen 
mit einer auch von der (hierauf ein- 
gestellten) Spatgotik nicht tibertroffenen 
Sicherheit des Ausdrucks (den ganzen 
Grabstein s. Abb. 421). 
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Tympanon am Westportal der St. 
Lorenzkirche in Niirnberg. 


Mitte des 14. Jahrhunderts. Die Dar- 
stellung enthalt die Lebensgeschichte 
Christi, die Passion und das Jiingste 
Gericht, d. h, die friiher auf mehrere 
Portale verteilten Inhalte in zusam- 
mengedrangter Form. Das Ornamen- 
tale der Gesamtkomposition mit seli- 
nen malerischen Effekten (Baldachine 
der Mittelzone) kiindigt die beginnende 
Spatgotik an. 

Grabstein des Bischofs Otto von 
Wolfskehl (+ 1345) im Dom von Wiirz- 
burg. 

Gegen Mitte des 14. Jahrhunderts. Vom 
Meister des Bamberger Hohenlohegrab- 


steins; friiher als dieser (vgl. Abb. 421 
und Tafel X XVII). 


Grabstein des Friedrich von Hohen- 
lohe im Dom von Bamberg. 
Vgl. Tafel X XVII. 


Kaiser Karl IV., vom Balkon grii- 
Bend, an der Altanbriistung des stid- 
lichen Querschiffes von St. Marien 
in Mihlhausen in Thiiringen. 


Drittes Viertel des 14. Jahrhunderts. 
Stilistisch dem Bereich der Parlerhiitte 
in Prag (vgl. Abb. 424, 426 und Tafel 
XXVIII) zugehorig. Die kiinstlerische 
Idee eine der kiihnsten Einzelleistun- 
gen der Gotik; verwandte Formpro- 
bleme finden sich um diese Zeit bei den 
K6nigsfiguren in Exeter in England 
(vgl. Abb. 260). 


Die Kaiserin an der Altanbriistung 
von St. Marien in Mihlhausen in 
Thiiringen. 

Vgl. vorige Abbildung. 


Biiste des Andreas Kotlik in der 
Triforiumsgalerie des Doms von Prag. 


Zwischen 1379 und 1393. Werk der 
Dombauhiitte unter Peter Parler. Aus 
der Folge der 21 Biisten, die Kaiser 
Karl IV. und seine Familie, den Bau- 
meister Peter Parler und die Bauleiter 
des Domes darstellen; zehn weitere 
auBen am Domchor. Das Ganze gleich- 
sam ein Monumentaldenkmal fiir die 
an dem Domwerk, das Karl IV. als 
seine Hauptschopfung ansah, Beteilig- 
ten. 


Tafel XXVIII. Biiste der 
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Anna von 
Schweidnitz in der Triforiumsgalerie 
des Doms von Prag. 


Vgl. vorige Abbildung. 


Bronzestandbild des heiligen Georg 
im Burghof des Hradschin in Prag. 


1373. Von Martin und Georg von Klau- 
senburg in Siebenbiirgen. Im 16. Jahr- 
hundert iiberarbeitet. Das Motiv der 
Reiterstatue in der Kathedralplastik 
des 14. Jahrhunderts vorgebildet (Re- 
gensburg); als freiplastische Arbeit ist 
die Prager Reiterfigur das dlteste er- 
haltene Werk. 


Grabmal des Premysl Ottokar I. 
im Choreingang des Doms in Prag. 


Vor 1377. Werkstatt des Dombau- 
meisters Peter Parler. Gedachtnisstein 
fiir den Begriinder des Ko6nigreichs 
Bohmen (1212); im Auftrage Karls IV. 
gefertigt, zusammen mit vier anderen 
Epitaphien des Premyslidengeschlech- 
tes; wie bei den Biisten des Triforiums 
(vgl. Abb. 424 u. Tafel XXVIII) spricht 
der Denkmalsgedanke (im Sinne histo- 
rischer Verewigung) mit. 


Marmorgrabmal des Kaisers Fried- 
rich III. in St. Stephan in Wien. 


1470—1480 von Niklas von Leyden 
ausgefiihrt. Eines der bedeutsamsten 
Werke des dekorativen Prunkstils der 
letzten Gotik. — Der Niederlander 
Niklaus von Leiden seit 1462 in Deutsch- 
land tatig (in Trier, StraBburg, Kon- 
stanz und Wien), seine bedeutendsten 
Werke: Steinkruzifix in Baden-Baden 
(1467) und zwei Biisten vom StraBb- 
burger Rathaus, volkstiimlich als ,,Graf 
von Lichtenberg’ und ,,die schéne 
Barbell“ bezeichnet. 


Rittergrabstein, angeblich Wilhelm 
von Bopfingen, in der Kirche St. Bla- 
sius in Bopfingen bei Nérdlingen. 


Nach 1350. Sandstein. Gedachtnis- 
stein, wahrscheinlich eines 1284 ge- 
storbenen Ritters; das Kostiim zeit- 
gemaB der Mitte des 14. Jahrhunderts 
(Kettenhemd, dariiber Lendner, Bek- 
kenhaube, hinter dem Haupt der Tur- 
nierhelm). 
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Der 


Bronzegrabplatte des Jérg Truch- 
se8 von Waldburg in der Kirche von 
Waldsee in Wiirttemberg. 

Um 1490. Einzelne Teile farbig email- 
liert. GuBhiitte unbekannt; Ahnliche 
Arbeiten in Kloster Schénthal in Wiirt- 
temberg. Die Riistung (vgl. vorige Ab- 
bildung) entspricht dem letzten Vier- 
tel des 15. Jahrhunderts. 

Nach G. Dehio und G. v. Bezold, Die 
Denkmialer der deutschen Bildhauer- 
kunst, Berlin 1905—1915. 


HANS MULTSCHER (Abb. 430) 
aus Reichenhofen im Allgau stam- 


mende, seit 1427 in Ulm auftretende Mei- 
ster ist der bedeutendste Bildhauer in Ost- 
schwaben in der ersten Hilfte des 15. Jahr- 
hunderts. 


430. 


431. 


432. 


433. 
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Christus als Schmerzensmann, Stein- 
statue vor der Mittelsaule der Turm- 
vorhalle des Ulmer Miinsters. 

1429. Friihwerk des Meisters. Die 
Turmvorhalle s. Abb. 310, 2. Gemialde 
aus Multschers Werkstatt s. Abb. 595, 
I-2. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Oberschwabisch: Holzgruppe der 
klagenden Frauen. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

Um 1420. Aus Mittelbiberach in Ober- 
schwaben stammend. Beachtenswert 
die stammeseigentiimlichen Ziige in 
den Gesichtern, in der Spatgotik bis 
zur héchsten Differenzierung ausge- 
bildet. 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


Apostelfiguren. Terrakotta. Niirn- 
berg, Germanisches Museum. 

Um 1400. Auswirkung des béhmischen 
Schulkreises der Parlerhiitte, dessen be- 
deutendstes Werk in Niirnberg die um 
1390 errichteten Standbilder der Kur- 
firsten yom Schénen Brunnen dar- 
stellen. 
Phot. 
(432.2). 
Tympanon der Liebfrauenkirche in 
Frankfurt am Main. 


Christoph Miiller, Niirnberg 


Um 1420. Spatgotischer Reliefstil. An 
Stelle des ehedem planen Hintergrundes 
Landschaftsphantasie mit Berg und 
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Baum, zwischen denen sich der Vor- 
gang (Reise der heiligen drei Kénige) 
abspielt; vgl. die in Thann (Abb. 404) 
begegnenden Motive. 

Nach G,. Dehio und G. v. Bezold, Die 
Denkmaler der deutschen Bildhauer- 
kunst, Berlin 1905—1915. 


Holzfigur der Maria im Rosenkranz 
in der Reinoldikapelle der Marien- 
kirche in Danzig. 

Um 1425. Niederdeutsche Formge- 
bung; in der Gesamthaltung strenger 
und monumentaler als gleichzeitige 
oberdeutsche Werke. 


Tafel X XIX. Oberbayrisch: Madonna aus 
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dem ehem, Kloster Seeon. Miinchen, 
Nationalmuseum. 

Um 1440. Hauptwerk einer um Mitte 
des 15. Jahrhunderts im Chiemgau ver- 
breiteten Schnitzschule, deren Wurzeln 
auf Salzburg zuriickgehen. Alte Bema- 
lung (17.—18. Jahrhundert?) in guter 
Erhaltung wie sonst selten. 


Beweinung Christi. Terrakotta- 
gruppe. Limburg a. d. Lahn, Diéze- 
sanmuseum. 

Um 1405—1410. Aus Dernbach in 
Hessen. Die Bildnerei in gebranntem 
Ton ist besonders in der Friihzeit des 
15. Jahrhunderts in Ober- und Mittel- 
deutschland stark verbreitet; haupt- 
sachlich fiir Andachtsbilder und Apo- 
stelfiguren (vgl. auch Abb. 432). 

Phot. J. FaBbender, Limburg a.d. Lahn, 


JAKOB KASCHAUER (Abb. 436) 


Der Name des Wiener Meisters lABt auf 
Herkunft aus Béhmen schlieBen. 
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Madonna vom ehem. Freisinger 
Altar. Miinchen, Nationalmuseum. 


1443. Der Stil begegnet in der Wiener 
Plastik der ersten Halfte des 15. Jahrh. 


Tafel XXX. Madonna aus Dangolsheim 


im Elsa8. Berlin, Kaiser-Friedrich- 
Museum. 


Um 1485. Vermutlich von Simon Lain- 
berger, der in der stilistisch verwand- 
ten Kreuzigungsgruppe des Nérdlinger 
Hochaltars (1478—1480) feststellbar 
ist. Eine der anmutigsten Schépfungen 
der letzten Stilphase deutscher Spat- 
gotik. 


HANS LEINBERGER (Abb. 437) 


Seit etwa 1510 in Landshut nachweisbar, 
um 1530 dortselbst gestorben. Herkunft 
unbekannt, Zusammenhange mit Niirn- 
berg méglich, aber nicht erwiesen. Haupt- 
werke auBer dem abgebildeten Sttick: 
Hochaltar fiir Moosburg (1513), thronende 
Madonna in Polling (1527), sowie Figuren 
im Nationalmuseum in Miinchen. 


437. Madonna in St. Martin in Landshut. 


Um 1520; das bedeutendste Werk der 
altbayrischen Plastik der Spatgotik. 


VEIT SToss (Abb. 438—439) 
Stammt aus Niirnberg; seit 1477 in Kra- 
kau; neben dem Krakauer Marien-Altar 
eine Reihe von Rotmarmorgrabsteinen 
dort von ihm; 1496 nach Niirnberg zu- 
riick; 1519 der Englische GruB fiir St. 
Lorenz (Abb. 439); 1520 ein groBer Altar, 
jetzt in Bamberg. Auch als Stecher tatig. 


438. Mittelschrein des Marienaltars der 
Frauenkirche in Krakau. 
1486 vollendet; einer der grdB8ten 
Schnitzaltére der Spatgotik. 

439. Der Englische GruB zu St. Lorenz 
in Niirnberg. 
Vgl. Tafel XVI. Der Englische GruB 
ist die popularste Schopfung von Veit 
StoB; das ungestiime Temperament und 
das Malerische seines Stiles sind in 
diesem Werk am starksten ausgepragt. 


TILMANN RIEMENSCHNEIDER (Abb. 440) 
Stammt aus Osterode am Harz, seit 1483 
in Wiirzburg, dort 1531 gestorben. Seine 
Hauptwerke in Wiirzburg und Unter- 
franken (Grabstein des Bischofs Scheren- 
berg von 1496 im Wiirzburger Dom, Adam 
und Eva von 1490 von der Marienkapelle 
dortselbst; Altare in Dettwang und Creg- 
lingen; Heinrichsgrabmal von 1513 in 
Bamberg). 
440. Madonna im Neumiinster in Wiirz- 

burg. 

1493. Sandstein. Lebensgrof8. 

Phot. Ed. Hartinger, Miinchen. 


MICHAEL PACHER (Abb. 441) 
Stammt aus Bruneck im Pustertal; um 
1435 geboren, 1498 gestorben. Sowohl als 
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Bildschnitzer wie als Maler tatig (vgl. 
Abb. 599, 1-2). Seine Hauptwerke neben 
dem Wolfgangsaltar ehemals in Brixen 
und Salzburg. Er ist der fiihrende Meister 
der Tiroler Spatgotik. 


441. Krénung Maria. Vom Mittelschrein 
des Altars zu St. Wolfgang bei 
Salzburg. 

1481 vollendet. 


Nach Fr. Wolff, Michael Pacher, Ber- 
lin 1909. 


ANTON PILGRAM (Abb. 442) 


Aus Briinn; wird 1511—1512 als Dom- 
werkmeister zu St. Stephan in Wien ge- 
nannt. 


442. Selbstbildnis des Meisters in St. Ste- 
phan in Wien. 


JORG SYRLIN DER ALTERE (Abb. 443) 


443. Btiste des Ptolemaus vom Chorge- 
stithl des Miinsters in Ulm. 


1469—1475 wurde das Chorgestiihl 
ausgefiihrt; als leitender Meister (nicht 
als Bildhauer der einzelnen Schnitz- 
werke) ist Jérg Syrlin der Altere ge- 
nannt. Das Gestiihl ist mit drei Reihen 
von Biisten verziert, dargestellt sind 
Philosophen des Altertums, Propheten 
und Apostel, d. h. die Reprasentanten 
der Geistesgeschichte im Sinn des Mit- 


telalters. —- Von seinem Sohn, Syrlin 
dem Jiingeren, das Chorgestiihl in Blau- 
beuren. 


GIOVANNI PISANO 
(Abb. 444—447; Tafel XX XI) 


Um die Mitte des 13. Jahrhunderts als 
Sohn des wohl aus Apulien nach Pisa ein- 
gewanderten Niccolo Pisano geboren. 1275 
im vaterlichen Atelier (Domkanzel Siena), 
1280 am Brunnen in Perugia (Abb. 193, 2) 
tatig, 1284—1298 Bauleiter und Bildhauer 
am Dom zu Siena (Fassade; Abb. 326), 
bis 1310 leitender Meister der Domopera 
in Pisa; dort 1298 Elfenbeinmadonna; 
I301—1311 Domkanzel; in dieser Zeit die 
Kanzel von Pistoja (1298 —1301) errichtet. 
Gestorben nach 1314. Vgl. auch Text zu 
Abb. 329, 2. ; 


444. Domkanzel in S. Andrea in Pistoja. 
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Tafel XX XI. Madonnaim Dom von Prato. 


Unter den Madonnenstatuen Giovannis 
(Prato; Pisa, Campo Santo; Padua, 
Arena) das friiheste Werk; der Zusam- 
menhang mit dem vaterlichen Atelier 
(und der Eindruck antiker Bildwerke) 
noch am starksten lebendig; die Ent- 
stehungszeit um 1270—1280.” 


445. Allegorie der Tugenden von der 

ehem. Domkanzel in Pisa. — Pisa, 
Museo Civico. 
1302—1311 die Kanzel im Atelier Gio- 
vanni Pisanos ausgefiihrt; 1599 ff. ab- 
gebrochen. Die Anlage war 4Ahnlich 
der Kanzel von Pistoja, aber reicher. 
Der Stil der Figuren weist auf Giovan- 
nis reifste Periode; wichtig fiir die 
kiinstlerischen Tendenzen ist die Nach- 
bildung der Venus (dazu auf einem 
Pfeiler Heraklesnachbildung); das (in 
der italienischen Plastik nie ganz er- 
loschene) Problem der Aktfigur tritt 
bedeutsam hervor, 


Phot. Brogi, Florenz. 


446—447. Geburt Christi. — Kreuzigung. 
Reliefs von der Kanzel zu S. Andrea 
in Pistoja. 

1298—1301. Der Reliefstil Giovanni Pi- 
sanos mit seinem reichen Liniengefiige 
und seiner starken inneren Bewegtheit 
ist hier noch gemaBigt; die Steigerung 
(vor allem in der Verteilung der Mas- 
sen) tritt in der ehem. Pisaner Dom- 
kanzel hervor. 

Phot. Alinari, Florenz. 


448. Grabmal der Ecuba von Cypern in 

der Unterkirche von S. Francesco in 
Assisi. 
Um 1300. Moglich sind Beriihrungen 
mit franzdsischer Plastik; angenom- 
men werden Einfliisse von Arnolfo di 
Cambio (vgl. Grabmal des Kardinals 
de Braye, Abb. 450). 


GIOVANNI DI BALDUCCIO DA PISA 
(Abb. 449) 
Seit 1317 in Pisa nachweisbar; um 1335 
in Florenz, seit 1339 in Mailand tatig, 
1349 kehrt er nach Pisa zuriick. 
449. Tumba des heiligen Petrus Martyr 
in S. Eustorgio in Mailand. 


1339. Nachwirkung der Schule Gio- 
vanni Pisanos; selbstandig und fiir Bal- 
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duccios Stil kennzeichnend die acht 
allegorischen Figuren der Tugenden, 
welche den Schrein tragen. 


ARNOLFO DI CAMBIO (Abb. 450) 


Geboren um 1240; um 1270, 1278 und 
1285 in Rom, seit 1294 als Bauleiter bei 
Sta. Croce in Florenz; dort gestorben um 
r301. Vel: Text zu Abb. 1915/1903) 79322- 
323; 448; Tafel XVII. 


450. Grabmal des Kardinals Wilhelm de 
Braye in S. Domenico in Orvieto. 
Nach 1282. Arnolfos erstes selbstandi- 
ges plastisches Werk, eine ,, Verschmel- 
zung pisanischer Tradition mit dem 
Stil der rémischen Marmorari‘ (Graf 
Vitztum-Volbach, a.a.O., S. 145). 
Phot. Alinari, Florenz. 


451. Grabmal des Giacomo del Balzo 
in Sta. Chiara in Neapel. 
Gegen Mitte des 14. Jahrhunderts; 
Schule des seit 1323 in Neapel tatigen 
Tino di Camaino aus Siena, eines Schii- 
lers Giovanni Pisanos. 


452—453. Pfeilerreliefs an der Fassade 
des Doms von Orvieto. 


Siidlicher AuBenpfeiler: Das Jiingste 
Gericht (452). 


Siidlicher Innenpfeiler: Szenen aus 
dem Marienleben, Ausschnitt, Heim- 
suchung und Propheten (453). 

Die Fassade wurde 1290 begonnen; die 
Reliefs von Lorenzo Maitani, der 1310 
bis 1330 Dombauleiter war, entworfen. 
Maitani wird die Darstellung des Jiing- 
sten Gerichts (Abb. 452) zugewiesen. 
Seit 1330 Niccolo di Nuto, seit 1347 
Andrea Pisano Dombauleiter; von letz- 
terem vielleicht die abgebildeten Re- 
liefs aus dem Marienleben. 


Nino Pisano (Abb. 454) 


Um 1315 geboren, Sohn Andrea Pisanos. 
Jugendzeit in Florenz, Haupttatigkeit in 
Pisa und Pistoja. Sein weicher, lyrischer 
Stil lebt fort bis in das 15. Jahrhundert 
(vgl. Abb. 460). 
454. Madonna in Sta. Maria della Spina 
in Pisa. 
Phot. Alinari, Florenz. 


JACOBELLO UND PIER PAOLO DALLE 
MASEGNE (Tafel XXXII) 


Die Masegne 1394 am Lettner zu S. Marco 
in Venedig, seit 1399 am Mailander Dom 
tatig. 
Tafel XXXII. Hochaltar. Bologna, San 
Francesco. 
1388 begonnen; Marmor. Ein Uber- 
gangswerk der Gotik zur Friihrenais- 
sance. Der Stil kommt von der Werk- 
statt der Kiinstlerfamilie de Santis in 
Venedig. 
Phot. Alinari, Florenz. 


Teilansicht der Fassade der Kathe- 
drale von Ferrara. 


Vgl. Abb. 329, I. 
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GIOTTO DI BONDONE (Abb. 456, I-2) 


Uber Giotto vgl. die Daten bei den Ge- 
malden, Abb. 522ff. 


456, I-2. Die Reliefs der Jagd bzw. der 
Weberei am Campanile des Floren- 
tiner Doms. 


Gesichert ist die Tatigkeit Giottos fiir 
den Campanile nur 1334—1337; ihm 
diirfte das Programm der Ausschmiik- 
kung (die Stufen des Lebens von der 
Erschaffung des Menschen und der Be- 
griindung menschlicher Kultur bis zu 
den Allegorien der sittlichen Machte 
als Leiter der Welt) zuzuschreiben sein; 
fiir eine Reihe der untersten Reliefs 
lieferte er wohl die Entwiirfe. 


Nach W. Hausenstein, Giotto, Berlin 
1923, Propylaenverlag (456, I). 
Phot. Brogi, Florenz (456, 2). 


ANDREA PISANO (Abb. 457, I—2) 
Um 1290 geboren; sein Stil in Fiihlung 
mit den Goldschmieden der Zeit gebildet; 
Einflu8 Giottos bei der Tiir des Bap- 
tisteriums. AuBerdem von ihm Figuren 
ftir die Florentiner Domfassade und den 
Campanile. Gestorben 1348. Vgl. Text 
zu Abb. 452—453. 

457, I-2. Reliefs von der Erztiir des 
Baptisteriums in Florenz: Heim- 
suchung und Salome mit dem Haupt 
des Johannes. 

1330 erhdlt Andrea Pisano den Auf- 
trag, die 28 Felder der Erztiir fiir das 
Baptisterium zu modellieren; den Vor- 
wurf bilden Szenen aus dem Leben Jo- 
hannes des Taufers. 

Phot. Brogi, Florenz. 


ANDREA ORCAGNA (Abb. 458—459) 
Andrea di Cione, gen. Orcagna, in Flo- 
renz ca. 1325—1377. Als Baumeister 
1357 am Florentiner Dom, 1358 als Mo- 
saizist fiir Orvieto, als Maler fiir ver- 
schiedene Florentiner Kirchen tatig; er- 
haltenes Hauptwerk Altar in der Strozzi- 
kapelle in Sta. Maria Novella von 1357 
(vgl. Abb. 534). 


458—459. Der Tabernakel in Or San 
Michele zu Florenz. Gesamtan- 
sicht und Relief auf der Riickseite 
mit der Himmelfahrt Maria. 
1348—1359. 

Phot. Alinari, Florenz. 

Madonna von einer Verkiindigung. | 
Holzskulptur. Paris, Louvre. 
Schule des Nino Pisano; zweite Halfte 
des 14. Jahrhunderts. Vgl. Abb. 454. 
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41 Karlinger, Gotik 
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Elfenbeinernes Diptychon von Sois- 
sons. London, Victoria and Albert 
Museum. 

Das Diptychon von Soissons, nach dem 
eine groBe franzdsische Elfenbeinbild- 
schnitzerwerkstatt des 13. Jahrhunderts 
benannt wird, gehért dem Ende dieses 
Jahrhunderts, der reifen Stilperiode der 
Werkstatt,an. Esstammtaus dem Schatz 
der Kathedrale von Soissons. Eng ver- 
wandt ist ein gleichzeitiges Diptychon 
im Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin. 


Nach Koechlin, a. a. O. 


Kreuzabnahme. 
Paris, Louvre. 
Um 1270—1290. Pariser Arbeit aus 
der Bliitezeit der franzésischen Elfen- 
beinschnitzerei. Stilistisch den Apostel- 
figuren aus der Ste. Chapelle im Musée 
de Cluny (Abb. 376) nahestehend. 


Nach Koechlin, a. a. O. 


Kurvatureines Bischofsstabes. Elfen- 
bein. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 


Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts. 
Im Rund der Kriimme Kreuzigung mit 
Maria und Johannes, auf der Gegen- 
seite Madonna zwischen Engeln. Ge- 
geniber den feinlinigen Werken des 
13. Jahrhunderts Einstellung auf ma- 
lerisch-weiche Konturen. 

Zwei Elfenbeinreliefs von Schreib- 
tafeln. Paris, Louvre. 

Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts. 
Dargestellt sind zwei im Mittelalter 
weit verbreitete Gesellschaftsspiele: 
,la main chaude“ und das Moraspiel. 
Nach Koechlin, a. a. O. 


Elfenbeingruppe. 


Tafel XX XIII. Krénung Maria. 


407. 


468. 


469. 


Elfen- 
beingruppe. Paris, Louvre. 
Pariser Arbeit aus dem letzten Viertel 
des 13. Jahrhunderts; das beriihmteste 
Werk der frithen Gruppe. Der Stil be- 
sitzt die groBen, monumentalen Linien 
der Vierge Dorée von Amiens, ins Sub- 
tile gesteigert durch den intim farbi- 
gen Reiz der Bemalung, die von dem 
einstigen farbigen Gepriage gotischer 
Plastik eine Andeutung vermittelt. 


Deckel eines Elfenbeinkastens mit 
vier Minneszenen. K6ln, St. Ursula. 


Pariser Arbeit der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts. Das Motiv der 
Minnespiele besonders fiir kleine Aus- 
stattungsstiicke innerhalb dieser Zeit 
bevorzugt, daneben Szenen aus den 
Zeitromanen (Tristan und Isolde, Par- 
zival, Aristoteles und Phyllis), der Ly- 
rik (Minneburg, Falkenjagd) und Volks- 
sage (Jungbrunnen, Melusine). 


KuBtafel, ehemaliger Buchdeckel. 
St. Paul (Karnten). 


Um 1270. Stammt aus St. Blasien im 
Schwarzwald. Silber; Treibarbeit mit 
Grubenschmelzeinlagen. Oberrheinisch; 
der Stil des Figiirlichen weist auf StraB- 
burg und Freiburg. 


Kapellenreliquiar. Aachen, Miin- 


sterschatz. 

Nachr 361. Silber; Treibarbeit mit durch- 
scheinendem Silberschmelz. Hauptar- 
beit der Aachener Goldschmiedeschule 
des 14. Jahrhunderts, der auBerdem ein 
Kopfreliquiar Karls des GroBen, die 


Cornelibiiste in Cornelimiinster, das sog. 
Simeonsreliquiar und ein weiteres Ka- 
pellenreliquiar angehoren. 


Nach St. Beissel, Kunstschatze des 
Aachener Kaiserdomes, M.-Gladbach 
1904. 


470. Madonna der Johanna d’Evreux. 


471. Kreuzbaumreliquiar. 


472. Kreuzigungsgruppe, 


473. Das 


Paris, Louvre. 


1339. Auf dem Sockel 14 Platten mit 
Szenen aus dem Leben Christi, die al- 
teste Silberschmelzarbeit der Pariser 
Goldschmiedekunst. Die Madonnen- 
figur Treibarbeit; der Stil entspricht 
etwa der Madonna vom Chor der 
Notre Dame (vgl. Tafel XXIV). 


Lucignano, 
S. Francesco. 


Mitte des 14. Jahrhunderts. Treib- 
arbeit. Das Motiv des Kreuzbaumes 
in der toskanischen Goldschmiedekunst 
des 14. Jahrhunderts oft verwendet 
(Lucca, Pisanerkreuz); meist stehen 
auf den geschwungenen Seitendsten 
die Assistenzfiguren Maria und Jo- 
hannes. 


ehemals im 
Baseler Domschatz. Berlin, SchloB- 
museum. 


Baseler Arbeit der ersten Halfte des 
14, Jahrhunderts, Treibarbeit in ver- 
goldetem Silber, reich mit durch- 
scheinendem Schmelz (vorwiegend rot 
und blau) tiberzogen,. 


»goldene Roéssel‘‘. Altotting 
(Bayern), Schatzkammer. 
Pariser Arbeit, 1404. Durch den 


Schwager Karls VI.von Frankreich 
den Herzog Ludwig von Ingolstadt, 
aus dessen Hausgut nach Altotting. 
Treib- und GuB8arbeit mit Schmelz 
und Edelsteinen. 


Nach Bezold-Riehl, Die Kunstdenk- 
male Bayerns, Miinchen 1906, 


474, I. Silberkanne mit Tiefschnitt- 


4i* 


schmelz. Kopenhagen, Danske 


Kunstindustrimuseum. 

Pariser Arbeit; vor Mitte des 14. Jahr- 
hunderts. Durchscheinende Schmelz- 
verzierung auf geschnittenem Relief- 
grund. 


474, 


475; 


475) 


475, 


470. 


477- 


2. Silberner Schmelzbecher. 
Kunsthistorisches Museum. 
WienerArbeit; um Mitte des 15. Jahrhun- 
derts. Auf geripptem Grund in Maler- 
email (weiB, blau, griin) dekoriert nach 
dem Vorbild flandrischer Arbeiten. 


I. Corvinuspokal. Wiener Neustadt, 
Rathaus. 

1462 von Matthias von Ungarn ge- 
stiftet. Silbertreibarbeit; die Blumen- 
ranken Filigranschmelz, eine speziell 
in Ungarn gepflegte Technik. 


Wien, 


2. Hostienteller. Hildesheim, Dom- 
schatz. 

Spatgotisch; 15. Jahrhundert. Silber 
mit Gravierung und Schmelzmalerei. 
Phot. F. H. Bédeker, Hildesheim. 


Goslar, Rathaus. 


1477 fiir die Genossenschaft der Berg- 
leute in Goslar gefertigt. Die Enghals- 
form mit den schrag laufenden Buk- 
keln fiir den Typ der Zunftkannen 
charakteristisch. . 


3. Bergkanne. 


Bronzegrabplatte des Bischofs Hein- 
rich von Bockholt. Liibeck, Dom. 


Um 1341. Die in Flandern hergestell- 
ten, meistens mit reichverzierten gra- 
vierten Grundplatten ausgestatteten 
Bronzegrabdenkmaler im 13. und 14. 
Jahrhundert am Niederrhein, in den 
Hansestadten und in England verbrei- 
tet; eines der bedeutendsten ist das 
des Ké6lner Erzbischofs Konrad von 
Hochstaden im Koélner Dom aus dem 
friihen 14. Jahrhundert. 


Hangeleuchter. Holz mit Schmiede- 
eisen. Liineburg, Johanniskirche. 


Spatgotisch; zweite Halfte des 15. 
Jahrhunderts; verwandt den Rathaus- 
kronleuchtern (Abb. 479). Den dlte- 
sten Typus dieser mehrarmigen Lich- 
terkronen mit von Lauben umstellten 
Mittelfiguren bilden die niederdeut- 
schen und flandrischen MessingguB- 
arbeiten (Hertogenbosch, 1424. — 
Miillerkrone im Liibecker Dom.) Mit 
geschnitzten Figuren und Ornamenten, 
Hirschgeweihen und geschmiedeten 
Lichtarmen im 15. und 16. Jahrhundert 
allgemein verbreitet; die reichsten 
Werke wohl in Niederdeutschland er- 
halten. 


Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
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478. 


479. 


480, 


480, 


481, 
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Friihgotische Truhe mit Schmiede- 
eisenbeschlag. Paris, Musée des 
Arts Décoratifs. 


13. Jahrhundert. Technik und Dekor 
durch die groBen Portalbeschlage der 
Kirchentiiren (Paris, Notre Dame; 
Liittich; Marburg) bestimmt; am reich- 
sten in der Frihgotik ausgebildet. 
Obigem Stiick verwandte Arbeiten im 
Carnevalet-Museum in Paris; auBer- 
dem im Victoria and Albert Museum 
in London, in Trier (Dommuseum), in 
Berlin (Schlo8museum; aus Herford 
stammend). 


Nach ,,Les Arts Décoratifs‘1905, No. 48. 


Balkendecke und Lichterkrone im 
Liineburger Rathaus. 


Aus dem ,,Fiirstensaal“ im Oberge- 
scho8 des Liineburger MRathauses; 
Spatzeit des 15. Jahrhunderts; die or- 
namentalen Malereien zum Teil jiinger 
(1573 und 1617). 

Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


I. Eichener Paramentenschrank mit 
zwei faltbaren Tiiren im Dom von 
Brandenburg a. d. Havel. 

Um 1300. Die primitive, durch die 
Bandeisen gehaltene Holzkonstruktion 
wie der einfache Aufbau schon in ro- 
manischer Zeit iiblich (Burg Kreuzen- 
stein; Wernigerode; 13. Jahrhundert), 
die Nachbildung der Hausform lebt bei 
den Schranken fort bis zur Friih- 
renaissance, 


2. Liineburger Eichentruhe. Liibeck, 
Museum im Annenkloster. 


Friihgotisch; 14 Jahrhundert. Die Ver- 
mischung von Architekturmotiven und 
Fabeltieren ist in der mit Kerbschnitt- 
motiven durchsetzten Flachschnitzerei 
der gotischen Truhen Niederdeutsch- 
lands besonders reich ausgebildet. 
Phot. Karl-Ernst-Osthaus-Archiv, Miin- 
chen. 


I. Sakristeischrank aus Kloster Neu- 
stift bei Brixen. Burg Kreuzenstein 
bei Wien. 

Spates 15. Jahrhundert; eines der 
prunkvollsten Stiicke der hochent- 
wickelten Tiroler Mébelschnitzerei der 
Spatgotik, deren Hauptwerke Hand 
in Hand mit der gleichzeitigen Altar- 
schreinerei entstanden. 


481, 


482. 


2. Tiroler Zirbelholztruhe aus Brixen. 
Bern, Historisches Museum. 


Spatgotisch; 15. Jahrhundert. Der 
Flachschnittdekor (vgl. die Seitenlei- 
sten auf der Abbildung) ganz besonders 
in den Alpenlandern ausgebildet; das 
Kassettenmotiv der Hauptwand weist 
auf Fiihlung mit der Lombardei. 


Baseler Lederkassette. 
Schlo8museum. 

14. Jahrhundert: Treibarbeit mit Pun- 
zierung. Dargestellt die ,,Frau Venus‘ 
mit Dienerinnen. Verzierte Leder- 
beziige fiir Schmuckkastchen u. 4. seit 
dem 12. Jahrhundert; die Altesten 
Stiicke meist durch Blindpressung mit 
Stahlstempeln verziert; seit dem 14. 
Jahrhundert wird das Einritzen von 
Verzierungen und _ schlieBlich das 
Schneiden und Treiben des Leders ge- 
ubt; in Italien und Spanien tritt meist 
noch reiche Vergoldung hinzu. 


Berlin, 


Tafel XXXIV. Aquamanile. MessingguB. 


483, 


483, 


Paris, Louvre, Collection Carrand. 


Branzésisch oder flandrisch. 13. bis 
14. Jahrhundert. Wasserkannen zum 
Handewaschen (Aquamanile) in Tier- 
form im ganzen Mittelalter verbreitet; 
urspriinglich als liturgisches Gerdt ver- 
wendet; seit dem 13. Jahrhundert als 
Schau- und Prunkgeradt auf béfischen 
Tafeln. 


I. Dreihausener Steinzeugpokal. Ko- 
penhagen, Nationalmuseet. 


Spatgotisch; 15. Jahrhundert. Das 
hessische Steinzeug, deren alter Her- 
stellungsmittelpunkt Dreihausen war, 
gehort zu den Altesten deutschen Tép- 
ferprodukten, bei denen das Handwerk 
sich in ausgedehntem Mafe an kiinstle- 
rische Formen der Zeit (Goldschmiede- 
arbeiten diirften die Vorbilder sein) 
heranwagte. Das Material ist violett- 
braun-gebranntes Steinzeug. 


2, Spanischer Glaskrug. London, 
Victoria and Albert Museum. 


15.—16. Jahrhundert. Der durch auf- 
gelegte Glasfaden gebildete Dekor in 
Venedig seit dem friiheren Mittelalter: 
vom Orient tibernommen. Die spani- 
schen Hohlglaser gotischer Zeit sind 
in ihren Formen — die bis in das 18. 
Jahrhundert fortleben — maurischen 
Ursprungs. 


484, 1-2. Maria und die Apostel, zwei 


485, 


486, 


486, 


487. 


Scheiben von einem Fenster in der 
Kathedrale St. Pierre in Poitiers. 
Spatzeit des 12. Jahrhunderts; der Stil 
steht an der Wende vom Spatromani- 
schen zur frithen Gotik. Die Scheiben 
gehoren einer Darstellung der Himmel- 
fahrt Christi an; Maria und die Apostel 
blicken zu dem Auffahrenden empor. 
Phot. Archives Photographiques d’Art 
et d’Histoire, Paris. 


I-2. Gott erschafft die Végel. — Die 
heilige Elisabeth heilt eine Kranke. 
Zwei Glasfenster in der Elisabeth- 
kirche in Marburg. 

Mitte des 13. Jahrhunderts; Ubergangs- 
stil. Der Marburger Zyklus ist das um- 
fanglichste erhaltene Werk deutscher 
Glasfenster aus dem 13. Jahrhundert. 
Reifer entwickelt findet sich diese Stil- 
stufe u. a. in Gelnhausen und Heiligen- 
kreuz in Osterreich. 

Nach A. Haseloff, Die Glasgemalde der 
Elisabethkirche in Marburg, Berlin 1907. 


rz. Glasfenster mit Heiligen in der 
Kirche in Blumenstein bei Bern. 
Um 1300. Die Komposition zeigt das 
klare Flachenschema des friihen Stils; 
die Figuren ordnen sich ganz der 
Hauptteilung in schmale Vertikalbah- 
nen ein. 

Nach H. Lehmann, Zur Geschichte der 
Glasmalerei in der Schweiz, Mitt. d. 
Antiquar. Ges. in Ziirich, Ziirich 1903— 
IgI2. 

2. Elisabethfenster in der Stadtkirche 
von Miinnerstadt (Unterfranken). 
Um 1420. Dargestellt zwei Szenen aus 
dem Leben der Hl. Elisabeth (Abschied 
von ihrem Gemahl und das Rosen- 
wunder). Die Phantasiearchitekturen 
der Bekrénung zeigen die Auflésung 
des alteren strengen Flachenstils (vgl. 
K6lner Dreik6énigsfenster, Abb. 488). 


Die Heiligen Thomas und Johannes. 
Ausschnitt aus einem Glasfenster der 
Stephanskapelle am Chor des K6lner 
Domes. 

Frihzeit des 14, Jahrhunderts, Ar- 
chitektur und Grundmuster sprechen 
noch, wie bei Werken des 13. Jahrhun- 
derts, im Gesamteindruck mit. 


488. 


489. 


490°, 


490, 


491, 


Das Dreik6nigsfenster in der Achs- 
kapelle des Hochchores des K6lner 
Domes. 


Anfang des 14. Jahrhunderts; eine der 
bedeutendsten Gesamtkompositionen; 
Betonung des Architekturgeriistes, in 
das die Figuren eingeordnet sind. 


Das Johannesfenster in der Stifts- 
kirche von Niederhaslach (ElsaB). 


Unter dem Einflu8 von Konigsfelden 
(vgl. Abb. 490, 2) entstanden; um 1400. 
Die Komposition enthalt sechs Szenen 
aus der Geschichte Johannis des Tau- 
fers (Berufung, Predigt, Taufe Christi, 
Tanz der Salome vor Herodes, Ent- 
hauptung), um das Medaillon mit dem 
Bild des Heiligen gruppiert. 


Nach R. Bruck, Elsassische Glasmalerei, 
StraBburg 1902—1906. 


I. Rundscheibe in St. Florin in 
Koblenz. 

Um 1300. Dargestellt ist die Huldi- 
gung der heiligen drei Ko6nige. 


Phot. Dr. Heinr, Oidtmann, Linnich. 


2. Der heilige Franz predigt den V6- 
geln. Ausschnitt aus dem Franziskus- 
fenster der ehemaligen Klosterkirche 
in Konigsfelden (Schweiz). 


Erste Halfte des 14. Jahrhunderts. Die 
K6nigsfeldener Fenster der gréBte er- 
haltene Bestand der alemannischen 
Glaskunst der Frihgotik; der Aus- 
gangspunkt diirfte in StraBburg zu 
suchen sein. 


Nach H. Lehmann, Zur Geschichte der 
Glasmalerei in der Schweiz, Mitt. d. 
Antiquar. Ges. in Ziirich, Ziirich 1903— 
Igi2. 


rt. Grauscheibe mit MaBwerk in der 
Zisterzienserkirche von Altenberg 
bei Koln. 


14. Jahrhundert. Der Dekor Grau in 
Grau (d. bh. nur mit Schwarzlot- 
zeichnung auf weiGlich durchschei- 
nendem Grund) in den Zisterzien- 
serkléstern (die nach der Ordensregel 
ihre Raume méglichst farblos halten 
sollten) besonders ausgebildet; die 
bedeutendsten Werke dieser Art in 
Heiligenkreuz. 
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496. 
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2. Christi Auferstehung. Glasfenster 
aus der ehem. Dominikanerkirche 
in Regensburg. Miinchen, National- 
museum. 

Um 1370. Der Zyklus, der etwa zehn 
Fenster umfaBt, das wichtigste zu- 
sammenhangende Werk siiddeutscher 
Monumentalmalerei des spadteren 14. 
Jahrhunderts. 


Sechs Scheiben aus der Eligiuska- 
pelle zu St. Stephan in Wien. Wien, 
Rathausmuseum. 

Gegen 1400. Als Mittelpunkt der éster- 
reichischen Glasmalerei tritt Wien seit 
der Mitte des 14. Jahrhunderts auf, 
gleichzeitig mit dem Aufschwung der 
dortigen Tafelmalerei. 

Phot. Osterreichische Lichtbildstelle, 
Wien. 


Glasfenster im Minster von Frei- 
burg i. B. 

Um 1420. Dem Meister der Fenster der 
Bessererkapelle in Ulm zugeschrieben; 
sicher aus Ulm, dem Mittelpunkt der 
schwabischen Glasmalerei des 15. Jahr- 
hunderts, stammend. Dargestellt: oben 
das Jiingste Gericht; unten Olberg, 
Auferstehung und Himmelfahrt. 


Gobelin aus der Apokalypse: Der 
Engel gieBt die Schale des Zornes 
aus. Angers, Kathedrale. 


1376—1381, von Nicolas Bataille; Ent- 
wurf von Hennequin de Bruges. Fiir 
den Herzog von Anjou, den Bruder 
Karls V. von Frankreich, gearbeitet. 
Hauptwerk der Pariser Gobelinwirkerei 
des 14. Jahrhunderts. 


Pariser Gobelin: Darstellung im 
Tempel. Briissel, Musées du Cin- 
quantenaire. 

Ehbemals Antependium. Werkstatt des 
Nicolas Bataille (vgl. vorige Abbildung) 
Spatzeit des 14. Jahrhunderts. 


Arras-Gobelin: Liebesszene. 
Louvre. 

Friihzeit des 15. Jahrhunderts. Aus 
einer Teppichfolge mit Jagd- und 
Minneszenen; der Gobelinschule von 
Arras zugeschrieben, die in der ersten 
Halfte des 15. Jahrhunderts ihre Bliite- 
zeit erlebt. Die bedeutendsten Lei- 
stungen sind die aus Hardwicke-Hall 
(England) in das Victoria and Albert 


Paris, 


497. 


498. 


499. 


500. 


Museum in London geliehenen Jagd- 
teppiche, entstanden um 1430. 


Tournai-Gobelin: Geschichte Alex- 
anders. Ausschnitt. Rom, Palazzo 
Doria. 


Arbeit des Pasquier Grenier in Tour- 
nai, 1459. Tournai steht seit Mitte 
des 15. Jahrhunderts im Vordergrund 
der flandrischen Bildwirkerei. Als Ent- 
werfer werden die Hauptmeister der 
dortigen Malerschule: Rob. Campin, 
Jacques Daret, Rogier van der Wey- 
den genannt. Die gréB8te Werkstatt 
dem Wirker Pasquier Grenier (ca. 1440 
bis 1470) zugewiesen. 

Briisseler Gobelin: Salomo und die 
K6nigin von Saba. Mailand, Museo 
Poldi-Pozzoli. 

1500, Briissel seit den letzten Jahr- 
zehnten des 15. Jahrhunderts der 
Hauptplatz der Bildwirker. Der Stil 
ist durch die Malereien des Hugo van 
der Goes beeinfluBt. Eine besondere 
Spezialitat der Briisseler Werkstatten 
bilden die sog. Liniendamaste, d. h. 
die Fiillung der Flachen mit klein- 
gliedrigen Damastmustern (Ranken- 
werk, Granatapfelmuster u. a.). 


Arras-Gobelin: Kavaliere und Dame. 
(Rosenroman.) Fragment. New York, 
Metropolitan Museum. 

Gegen Mitte des 15. Jahrhunderts. Die 
Zuweisung an die Manufakturen Ar- 
ras oder Tournai ist umstritten. 
Nach Molinier-Guiffrey, Les Arts Appli- 
qués VI, Paris 1o11. 

Briisseler Gobelin: Krénung Maria. 
Paris, Louvre, Collection Davillier. 
1485. Frihwerk der im 16. Jahrhun- 
dert glanzenden Manufaktur. Vel. 
auch Abb. 498. 


Tafel XXXV. Touraine-Gobelin: Dame 


mit dem Einhorn. 
de Cluny. 


Paris, Musée 


Um 1500. Die Gobelins mit Streu- 
blumengrund ,,a mille fleurs‘“’ wurden 
in der Touraine seit den letzten Jahr- 
zebnten des 15. Jahrhunderts herge- 
stellt; Bliitezeit um 1495—1520. Die be- 
deutendsten Stiicke in Angers (Kathe- 
drale) und im Musée de Cluny (Teppich- 
folge aus Schlo8 Boussac mit den Wap- 
pen eines Lyoneser Adelsgeschlechts). 


501. 


502. 


593- 


504. 


Siidostdeutscher Wirkteppich: H6- 
fische Spiele und Minneszenen. Aus- 
schnitt. Niirnberg, Germ. Museum. 


Um 1400. Ahnliche Motive auf Re- 
gensburger Teppichen der Zeit. Die 
Tracht der Figuren ist den burgundi- 
schen Modekleidern der Spatzeit des 
14. Jahrh. nachgebildet. Die Phantasie- 
architekturen begegnen gleichzeitig in 
der Tiroler Wandmalerei (Runkelstein 
u. a.) und in 6sterr. Miniaturen mit 
verwandten Darstellungen. 


Niirnberger Wirkteppich mit Pro- 
pheten und Kirchenlehrern. Aus- 
schnitt. Berlin, SchloBmuseum. 


Spatgotisch; Mittedes15. Jahrhunderts. 
Die Bildwirkerei wurde in Niirnberg 
seit dem spadten 14. Jahrhundert ge- 
pflegt; die Zusammenhange weisen auf 
Regensburg und Prag. Als Mittelpunkt 
der Niirnberger Industrie, die ihre 
Bliitezeit im spdten 15. Jahrhundert 
erlebt, gilt das Katharinenkloster. 


Baseler Riicklaken mit Fabeltieren. 
Zirich, Landesmuseum. 


Spatzeit des 15. Jahrhunderts. Die 
Bezeichnung ,,Riicklaken‘’ (Dorsale) 
nach der Verwendung dieser Wirke- 
reien als Wanddecken iiber den Sitz- 
banken. Die Schweizer Schule ist 
die bedeutendste der verschiedenen 
deutschen Gebiete spatgotischer Bild- 
weberei, ihr Hauptherstellungsort war 
Basel. Die Verwendung von Fabel- 
tieren hangt mit den Tiervorstellungen 
des Mittelalters — das mit einzelnen 
Tieren besondere Krafte in Verbindung 
brachte — zusammen. 


Altarvorhang: Auferstehung Christi. 
Aus dem Kloster Bremgarten. Basel, 
Historisches Museum. 

Aargauer Arbeit; um 1500. Beispiel 
der volkstiimlich primitiven Wirktech- 
nik, wie sie besonders fiir Altarvorhange 
in den Nordschweizer Frauenklostern 
im 15. Jahrhundert geiibt wurde. 


Tafel XXXVI. Fragment eines Baseler 


Minneteppichs. 
seum. 
Um Mitte d. 15. Jahrh. Vgl. Abb. 503. 


Berlin, SchloBmu- 


595: 


506. 


597: 


508, 


508, 


Altarvorhang 
Ausschnitt. 


Vor 1357. Seidenstickerei auf Gold- 
grund; sieben Szenen aus der Lebens- 
geschichte Christi. Von Bischof Al- 
brecht II. von Osterreich nach Konigs- 
felden gestiftet. Werk der Prager 
Schule, von der ein Altarbehang aus 
Pirna in Dresden und ein weiterer im 
Kloster Kamp in Osterreich erhalten 
sind. Zum Stil vgl. die Werke der gleich- 
zeitigen Prager Tafelmalerei (Abb. 578). 
Nach Louis de Farcy, La Broderie, 
Angers 1900. 


aus Konigsfelden. 
Bern, Hist. Museum. 


Altarvorhang. “Wernigerode, Stol- 
berg-Wernigerdédisches Museum. 


Friihgotisch; um 1300. Wei®stickerei 
auf Leinen. Neben der Stickerei mit 
farbiger Wolle wurde die WeiBstickerei 
im 13. und 14. Jahrhundert in den nie- 
derdeutschen Frauenklostern ganz be- 
sonders gepflegt. AuBer biblischen 
Stoffen, wie der Maria Magdalena auf 
dem obigen Stiick, begegnen oft Vor- 
wiirfe aus dem Sagenleben: z. B. Tri- 
stan oder Reineke Fuchs. 


Chormantel aus dem Syon-Kloster. 
London, Victoria and Albert Museum. 


Um 1300. Flachstickerei in Seide und 
Gold auf Leinengrund, der mit Seide 
gedeckt ist. Im 13. und frihen 14. 
Jahrhundert war die Herstellung prunk- 
voller liturgischer Gewander in England 
in hervorragendem Ma8e ausgebildet; 
die englische Seidenstickerei (opus 
anglicanum) ahnlich weit verbreitet wie 
etwa die Pariser Elfenbeinschnitzerei. 


Nach Louis de Farcy, La Broderie, 
Angers 1900. 


I. Kasel aus italienischer Seide. Hal- 
berstadt, Dom. 


14. Jahrhundert. Das Drachenmotiv 
geht auf chinesische Vorbilder zuriick, 
die mit ostasiatischen Stoffen iber 
Byzanz nach Italien kamen. 


2. Kasel vom sog. Ornat des golde- 
nen VlieBes. Wien. 


Burgundisch; 15. Jahrhundert. Die Ent- 
wiirfe Jan van Eyck zugeschrieben. Seide 
und Gold. Plattstich, zum Teil lasierend 
auf dem Goldgrund aufgetragen. 


GG. GRAF VITZTUM, Die Pariser Miniaturmalerei, Leipzig 1907. — AND. MICHEL, Histoire de 
l’Art, ITI, r (1907), IV, 2 (1911), — GRAF VITZTUM -VOLBACH, Die Plastik und Malerei des Mittel- 
alters in Italien, Handbuch der Kunstwissenschaft, — BURGER, SCHMITZ, BETH, Die deutsche 
Malerei vom ausgehenden Mittelalter bis zur Renaissance, Handbuch der Kunstwissenschaft, — 
ERNST HEIDRICH, Altniederlandische Malerei, Jena 1924. — ERNST HEIDRICH, Altdeutsche 
Malerei, Jena 1921. —A. WEESE, Skulptur und Malerei in Frankreich vom 1 5. bis zum 17. Jahr- 
hundert, Handbuch der Kunstwissenschaft (im Erscheinen). — DEHIO, Geschichte der deut- 
schen Kunst, II. Bd., Berlin 1923. — A. L. MAYER, Malerei in Spanien, Leipzig 1913 ff. — 
W. HAUSENSTEIN, Tafelmalerei der alten Franzosen, Miinchen 1923. 


5II, 


Bp A Oe 


512, 


512, 


513, 
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I. Bischof und Ritter. Miniatur aus 
dem Psalter Ludwigs des Heiligen. 
Paris, Bibliothéque Nationale (Ms. 
lat. 10525). 

Geschrieben im letzten Viertel des 13. 
Jahrhunderts; bedeutendstes Werk der 
Pariser Miniaturmalerei der Hochgotik. 


2. Die Allegorien von Freundschaft 
und Feindschaft, illustriert durch 
biblische Szenen (David und Jona- 
than. — Saul und David). Miniatur 
aus Somme le Roi. London, British 
Museum (Ms. 28162). 


Maasschule. Um 1300. 


I. Salbung Davids, — David und 
Goliath. Miniatur aus dem Brevier 
Philipps des Schénen. Paris, Biblio- 
théque Nationale (C. lat. 1023). 


Frihzeit des 14. Jahrhunderts. Von 
dem in Paris tatigen Maler Honoré. 


Nach Gg. Graf Vitztum, a. a. O. 


2. Sechs Szenen aus dem Leben 
Christi. Miniatur aus dem Psalter 
des Robert de Lisle. London, Bri- 
tish Museum (Arundel Ms. 83). 


Englische Malerei aus dem ersten Vier- 
tel des 14. Jahrhunderts (vor 1339). 


1. Madonna zwischen Heiligen. Mi- 
niatur aus dem Brevier des Robert 


514. 


de Lisle. London, British Museum 
(Arundel Ms. 83, II). 


Englische Malerei des friihen 14. Jahr- 
hunderts. 


2. Der K6nig von Agypten auf der 
Jagd. — Joseph und Potiphar. Mi- 
niatur aus Queen Marys Psalter. 
London, British Museum (Royal 
Ms. 2, B. VII). 


Englische Malerei um 1300. 


Hauptwerk des englischen Miniatur- 
stils des beginnenden 14. Jahr- 
hunderts. 


Nach G. Warner, Queen Marys Psalter, 
London ro12. 5 


Monatsbild des Juli mit dem SchloB 
von Poitiers. 


Tafel XXXVII. Monatsbild des Mai mit 


der Stadt Riom. Miniaturen aus 
dem Stundenbuch des Herzogs Jo- 
hann von Berry, genannt ,,Les trés 
riches heures du Duc de Berry“. 
Chantilly, Musée de Condé. 


Erstes Jahrzehnt des 15. Jahr- 
hunderts. Gemalt von den Briidern 
Paul, Hans und Hermann von Limburg 
a. d. Maas. Das bedeutendste Werk 
der niederlandischen Miniaturmalerei 
der Gotik. 


J15- 


516, 


516, 


Bildseite aus einer Armenbibel. Wien, 
Nationalbibliothek (C. 1198). 

14. Jahrhundert. Donauschule. Die 
sog. , Armenbibeln“ geben eine Gegen- 
iiberstellung von Szenen aus dem Alten 
und Neuen Testament zum Zwecke 
lehrhafter Erbauung. Entstanden sind 
sie aus der volkstiimlichen Predigt, 
wabhrscheinlich in siiddeutschen Donau- 
kléstern, vielleicht in Regensburg. 


I. Huldigung der heiligen drei K6- 
nige, zu Seiten kniende Stifter. 
Miniatur aus dem Missale des Lau- 
rentius von Antwerpen. Haag, Mu- 
seum Meermanno-Westreenianum. 


Niederlandisch, vom Jahre 1365. 


2. Miniatur aus dem Stundenbuch 
des Herzogs Johann von Bedford. 
London. British Museum (Add. Ms. 
18 850). 

Die Stifterin vor der heiligen Anna 
kniend, zur Seite Ké6nig und Propheten 
des Alten Testaments, Niederlandisch, 
um 1410. 


ANDRE BEAUNEVEU (Abb. 517, Z) 
Gestorben 1413. 


517; 


517, 


518, 


I. Madonna mit Kind. Miniatur aus 
dem sog. ,, Wunderreichen Stunden- 
buch“ des Herzogs von Berry. Briis- 
sel, Bibliothéque Royale (Ms. 11060 
bis 11061). 

Von André Beauneveu fiir die Biblio- 
thek des Herzogs von Berry gemalt. 
Nach E, Bacha, Les Trés Belles Minia- 
tures de la Bibliothéque Royale de Bel- 
gique, Bruxelles et Paris 1913. 


2, Madonna und die heiligen Jung- 
frauen. Miniatur aus dem Turiner 
Stundenbuch (1904 verbrannt). 
Fiir Wilhelm IV. von Holland gemalt; 
erstes Viertel des 15. Jahrhunderts. 
Wahrscheinlich Friihwerk der Maler 
Hubert und Jan van Eyck (vgl. Abb. 
546ff.); Jan van Eyck 1422 bis 1424 
im Dienste der Grafen von Holland 
nachweisbar. 


I, Allerheiligenbild. Miniatur aus 


dem Brevier Philipps des Guten 


518, 


519 


519, 


520, 


520 


, 


. 


von Burgund. Briissel, Bibliotheque 
Royale (Ms. 9062). 

Niederlandisch, 
Jahrhunderts. 


Nach J. van den Gheyn, La Bréviaire 
de Philippe le Bon, Bruxelles 1909. 


erste Halfte des 15. 


2. Hochzeitstafel. Miniatur aus der 
Chronik des Hennegau. Briissel, Bi- 
bliothéque Royale. 

Niederlandisch, erste Halfte des 15. 
Jahrhunderts. Wiedergabe der bur- 
gundischen Trachten aus dem friihen 
15. Jahrhundert. 

Nach E. Bacha, Les Trés Belles Minia- 
tures de la Bibliotheque Royale de Bel- 
gique, Bruxelles et Paris 1913. 


TI. Christi Abschied von seiner Mut- 
ter. Miniatur aus dem Passionale der 
Prinzessin Kunigunde. Prag, Uni- 
versitatsbibliothek. 


1312—1314 von Kanonikus Benessius 
geschrieben. Hauptwerk der Oster- 
reichischen Miniaturmalerei des friihen 
14. Jahrhunderts. 


2. Bildseite aus einer Armenbibel aus 
Metten. Miinchen, Staatsbibliothek 
(Clm, 8201). 

1414 im Kloster Metten bei Regens- 
burg geschrieben. Eine der bedeutend- 
sten Arbeiten der Donauschule im 
friihen 15. Jahrhundert. 


r. Darstellung Christi im Tempel. 
Miniatur aus dem Buch ,,Laus 
Mariae‘‘ des Konrad von Hainburg. 
Prag, Narodni-Museum. 


Spatzeit des 14. Jahrhunderts. Dem 
Handschriftenkreise des Liber viaticus 
des Johann von Neumarkt (um 1360) 
zugehérig; der Stil steht im Zusam- 
menhang mit den (durch Karl IV.) ver- 
mittelten Einfliissen der Bildkunst von 
Avignon. 


2. Initialblatt S mit Madonnendar- 
stellung. Niirnberg, Germanisches 
Museum. 

Spatzeit des 14. Jahrhunderts; siidost- 
deutsch. 


Nach Bredt, Mittelalterliche Miniatu- 
ren, Niirnberg 1903. 
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DUCCIO DI BUONINSEGNA (Abb. 521) 


Begriinder der Malerschule von Siena, 
deren Bliitezeit etwa das 14. Jahrhun- 
dert umfaBt (ca. 1250—1310). 


521. Die drei Marien am Grabe Christi. 
Siena, Domopera. , 
Aus der ,,Majestas‘‘ genannten groBen 
Bilderreihe der Geschichte Christi, die 
1311 fiir den Dom von Siena vollendet 
wurde. 


GIOTTO DI BONDONE 
(Abb. 522—529; Tafel XX XVIII) 


Geboren um 1266 bei Florenz, gestorben 
in Florenz 1337. Jugendarbeiten in der 
Oberkirche zu S. Francesco in Assisi 
(Bilder aus dem Leben des heiligen Fran- 
ziskus); gegen 1300 Tatigkeit in Rom. 
1303—1305 erstes Hauptwerk: die Fres- 
ken der Arenakapelle in Padua. 1307 in 
Florenz, um diese Zeit wohl die Ma- 
donna in den Uffizien. Arbeiten fiir Sta. 
Croce: Johanneslegende der Peruzzi- 
kapelle; Franziskuslegende in der Bardi- 
kapelle; zwei weitere Zyklen zerstért. 
Dann in Bologna, 1329—1333 in Neapel. 
Seit 1334 Leiter der Florentiner Dombau- 
hiitte; tiber seine Tatigkeit als Architekt 
bzw. Bildhauer vgl. Anmerkung zu Abb. 
456; s. auch zu Abb. 319 u. 322. 


522. Joachim bei der Herde. 

523. Maria Hochzeitszug (Ausschnitt). 

524. Erweckung des Lazarus. 

525. Noli me tangere. 

526. Allegorie der Justitia. 
522—526 Padua, Arenakapelle. 

Tafel XX XVIII. Madonna. Florenz, Uf- 
fizien. 

527. Madonna. Ausschnitt aus dem Jiing- 
sten Gericht. Padua, Arenakapelle. 

528. Der heilige Franz vor Papst Honorius 
III. Assisi, S. Francesco, Ober- 
kirche. 

529, I. Tanz der Salome. Florenz, Sta. 
Croce, Peruzzikapelle. 

529, 2. Erscheinung des heiligen Franz in 


Arles. Florenz, Sta. Croce, Bardi- 
 kapelle. 
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TADDEO GaDpI (Abb. 530, 2) 


ca. 1300—1366; Schiiler Giottos; vor- 
nehmlich in Florenz tatig. In Sta. Croce 
Marienleben in der Baronellikapelle (Abb. 
530, I), um 1338; das Abendmahl im Re- 
fektorium von Sta. Croce (Abb. 530, 2) aus 
seiner spdteren Zeit. 1341 in S. Miniato 
bei Florenz, 1353 in Pistoja tatig. Zahl- 
reiche Tafelbilder (Berlin, von 1334; 
Florenz, von 1355, u.a.) erhalten. 


530, I-2. Tempelgang Maria. — Abend- 
mahl. Florenz, Sta. Croce. 


BERNARDO Dapp (Abb. 531) 


1312—1355 in Florenz als Mitglied der 
Malerzunft beurkundet. Hauptwerk die 
Fresken der Laurentius- und Stephanus- 
legende in der Pulcikapelle von Sta. Croce 
(um'1330). Die Marienkrénung in Berlin 
um 1344. Sein reifer Stil beriihrt sich 
mit den Sienesen. 


531. Krénung Maria. [Berlin, Kaiser- 


Friedrich-Museum. 


NARDO DI CIONE (Abb. 532-533) 


Seit 1345 in der Florentiner Malerzuntt, 
1366 in Florenz gestorben. Stilgeschicht- 
lich gesichert die Fresken der Strozzi- 
kapelle in Sta. Maria Novella; unter dem 
Einflu8 der Monumentalmalerei von Siena 
entstanden. 


532—533- Majestas und Teilansicht aus 
dem Jiingsten Gericht. Fresken. Flo- 
renz, Sta. Maria Novella. 


ANDREA ORCAGNA (Abb. 534) 


Bedeutendster Florentiner Kiinstler des 
14. Jahrhunderts nach Giotto; Bildhauer 
und Maler. Seit 1325 Mitglied der Stein- 
metzengilde, seit 1344 der Malerzunft an- 
gehorend. 1354-1357 der Altar der Strozzi- 
kapelle, seit 1355 Oberleiter an dem Taber- 
nakel von Or San Michele(Abb.458),1358in 
Orvieto(Fassadenmosaik), gestorben 1377. 


534. Majestas Christi. Fiinfteiliger Altar- 
aufsatz. Florenz, Sta. Maria Novella, 
Strozzikapelle. 


ANDREA DA FIRENZE (Abb. 535) 


Erwahnt zwischen 1343 und 1377 in Flo- 

renz und Pisa. 1365 die Arbeiten fiir die 

Spanische Kapelle, vor 1377 im Campo 

Santo in Pisa tatig. Sein Stil von Siena 

abhangig. 

535. Werherrlichung des Dominikaner- 
ordens. Fresko. Florenz, Sta. Ma- 
ria Novella, Cappella degli Spagnoli. 
Die ,, Verherrlichung des Dominikaner- 
ordens‘‘ ist eine Darstellung der ,,strei- 
tenden und triumphierenden‘‘ Kirche, 
wahrscheinlich in unmittelbarem Zu- 
sammenhang mit einer gleichzeitigen 
Denkschrift des Ordens. 


SIMONE MARTINI 
(Abb. 536—537; Tafel XX XIX) 
1284 in Siena geboren; 1315 seine Ma- 
jestas im Rathaussaal dortselbst. 1317 in 
Neapel, seit 1321 wieder in Siena, 1328 
sein Fresko des Feldherrn Guidoriccio. 
1339 in Avignon, dort stirbt er 1344. 
530, z—2. Bild des sienesischen Feldherrn 
Guidoriccio Ricci dei Folignano. Ge- 
samtansicht und Ausschnitt. Siena, 
Palazzo Comunale, GroBer Saal. 


537. Majestas. Siena, Palazzo Comunale, 
GroBer Saal. 


_ SIMONE MarTINI und Lippo MEMMI 
Tafel XX XIX. Verkiindigungsaltar. Aus- 
schnitt. Florenz, Uffizien. 


1333 fiir den Dom zu Siena gemalt. 
Der Anteil der Kiinstler nicht sicher 
za trennen, die maBgebende Leistung 
von Martini. 


Lippo Memmi (Tafel XX XIX; Abb. 538) 
Lippo Memmi, der Schwager Simone Mar- 
tinis, ist in dessen Werkstatt tatig. 

538. Mater misericordiae. Orvieto, Dom. 


1320 gemalt. Das Motiv des Schutz- 
mantelbildes in Italien und Spanien 
im 14. Jahrhundert besonders verbreitet. 


' ANDREA VANNI (Abb. 539) 
Schtiler Lippo Memmis und Ambrogio 
Lorenzettis, 1332—1414, einer der jiing- 
sten Meister der altsienesischen Schule. 


Hauptsachlich sind von ihm Tafelbilder 
erhalten; selten Wandmalereien, wie das 
Fresko der heiligen Katharina; sein reif- 
stes Werk. 


539. Die heilige Katharina von Siena. 
Siena, San Domenico. 


PIETRO LORENZETTI (Abb. 540) 


Um 1280—1348, lebte vorwiegend in 
Siena. Bekannt sind von ihm Altarwerke 
in Arezzo, Siena und Florenz. Am stark- 
sten spricht sein eigener Stil in den Fres- 
ken der Unterkirche in Assisi um 1330, 
vor allem der abgebildeten Madonna 
zwischen Franziskus und Johannes. 


540. Madonna zwischen Heiligen. Fresko. 
Assisi, San Francesco, Unterkirche. 


AMBROGIO LORENZETTI (Abb. 541) 


Jugendzeit unbekannt, wie sein Alterer 
Bruder Pietro Lorenzetti erste Schulung 
in Siena. Ambrogio zuerst 1332 in Flo- 
renz genannt; seine Hauptleistung als 
Freskomaler die Bilder ,,des guten und 
schlechten Regiments‘ im ,,Saale der 
Neun“ des Siener Rathauses 1335—1340. 
1348 gestorben. 


541. Stadtisches Leben (Das gute Regi- 
ment). Fresko. Siena, Palazzo Co- 
munale. 


ANTONIO VENEZIANO (Abb. 542) 


In Siena, Florenz und Pisa tatiger Ktinst- 
ler des ausgehenden 14. Jahrhunderts; sein 
Stil beriihrt sich mit den oberitalienischen 
Meistern Altichiero und Avanzo, vor allem 
hinsichtlich des farbigen Problems. In 
Pisa malt er fiir den Campo Santo 1384 bis 
1387 drei Szenen aus dem Pilgerleben des 
heiligen Rainer als Fortsetzung der Arbeit 
des Andrea da Firenze. 


542. Ausder Legende des heiligen Rainer. 
Pisa, Campo Santo. 


543-545. Der Triumph des Todes. Fresko. 
Pisa, Campo Santo. 


HO6fisches Leben. Ausschnitt aus 
dem rechten Fliigel (543). 
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Die Legende von den drei Lebenden 
und den drei Toten. Linker Fliigel 
des Bildes (544). 


Rechter Fliigel des gleichen Ge- 
maldes (545). 

Nach 1350; schon 1374 restauriert. 
Meister unbekannt; unverkennbar der 
Einflu8 der Sienesen (Lorenzetti). Die 
Darstellung des Héllenberges in der 
Mitte des Bildes schlieBt sich eng an 
Dante. 


HUBERT und JAN VAN Eycxk 
(Abb. 546 bis 549; Tafel XL) 

Der Genter Altar. Gent, St. Bavo. 
Der Altar wurde von dem Biirgermei- 
ster Jodocus Vydt und seiner Gemah- 
lin fiir die St.-Bavokirche in Gent ge- 
stiftet; als Datum der Vollendung gilt 
der 6. Mai 1432. Der Anteil der beiden 
Briider Hubert und Jan an dem Werk 
ist nicht restlos geklart; der altere Bru- 
der, Hubert, starb schon 1426, auf ihn 
wird die Gesamtkomposition zuriick- 
gehen; zugewiesen werden ihm ferner 
die drei groBen Figuren des Mittel- 
schreins (Christus, Maria und Johan- 
nes), wdbrend das erste Menschenpaar 
als gesichertes Werk des Jan van Eyck 
betrachtet wird. Die geschlossenen 
Fliigel zeigen die Verkiindigung, die 
Portrats der Stifter und ihre Patrone : 
der gedfinete Altar stellt das himmli- 
sche Jerusalem dar. 


Tafel XL. Gesamtansicht des Altars. 
546. Christus als rex regum. 

547. Adam und Eva. 

548, I. Die gerechten Richter. 

548, 2. Die Streiter Christi. 


549, I-2. Die heiligen Einsiedler und 
BiiBer. 


JAN VAN Eyck 
(Abb. 550—553; Tafel XLI) 


Jan van Eyck (aus dem Dorfe Maaseyck 
im Limburgischen), um 1400 geboren; 1422 
bis 1424 im Dienste der Grafen von Hol- 
land (vgl. Text zu Abb. 517, 2), seit 1425 
bei Philipp dem Guten von Burgund; 
Reise nach Portugal; 1430 in Briigge an- 
sdssig, dort 1441 gestorben. 


652 


550. Die Madonna des Kanzlers Rolin. 
Paris, Louvre. 


Nicolas Rolin war Kanzler bei Philipp 
dem Guten. Das Bild gilt als Friihwerk 
des Jan van Eyck aus der Zeit, in der 
er im burgundischen Hofdienst stand, 
um 1425. Die minutidse Behandlung 
des Hintergrundes erinnert an die Dar- 
stellungsweise der Miniaturmaler. 


Tafel XLI. Die Verlobung des Arnolfini. 
London, National Gallery. 


1434 laut Inschrift auf dem Spiegel 
im Hintergrund (,,Johannes de Eyk 
fuit hic 1434‘‘). Die Dargestellten sind: 
Giovanni Arnolfini in Briigge, Vertre- 
ter eines Lucceser Kaufhauses, und 
Jeanne de Chenany. Neben der Gala- 
tracht der Verlobten ist die ganze Aus- 
stattung eines vornehmen niederlindi- 
schen Wohnzimmers dargestellt; im 
Vordergrunde (links) die Uberschuhe, 
die man fiir die StraBe anzog. 


551. Die Madonna des Kanonikus Paele. 
Briigge, Académie. 


1436 laut Inschrift auf dem Rahmen 
des Bildes. Neben dem knienden Stif- 
ter steht sein Namenspatron, der heilige 
Georg; gegeniiber der heilige Donatus, 
der Patron der Briigger Kirche, der das 
Bild gehérte. Der Kopf des Kanonikus 
wohl die groBartigste Portritstudie vor 
Albrecht Diirer. y 


552. Die Madonna von Lucca. Frank- 
furt, Stadelsches Kunstinstitut. 


Aus dem letzten Jahrzehnt des Kiinst- 
lers. Benannt nach dem Herzog von 
Lucca, der das Bild besaB. Die Vor- 
stellung der Madonna durchaus intim s 
abgesehen von dem _ reprasentativen 
Thronstuhl ist die Umgebung das 
Frauengemach einer Burg; alles atmet 
Stille. 


553. Die Frau des Kiinstlers. Briigge, 
Musée Communal. 


Die Inschrift auf dem Rahmen des 
Bildes besagt, da8 Jan van Eyck das 
Bild’am 17. Juni 1439 vollendete. Da- 
bei steht Jans Wahlspruch ,,als ich 
kann‘ (= so gut als ich vermag). Die 
Frau war damals 33 Jahre alt. Die 
Hornhaube und das gefaltelte Schleier- 
tuch sind Requisiten der burgundischen 
Frauentracht der Zeit. 


MEISTER VON FLEMALLE (Abb. 554—555) 


Robert Campin, gen. der Meister von 
Flémalle, war um 1420—1430 der bedeu- 
tendste Meister der Schule von Tournai. 
AuBer den abgebildeten Resten des Altars 
von Fiémalle und der wiedergegebenen 
Madonna der Sammlung Salting werden 
dem gleichen Meister der Altar der Samm- 
lung Mérode in Briissel, zwei Tafeln von 
1438 mit dem Kanonikus Heinrich von 
Werl und einer heiligen Barbara und eine 
Kreuzigung im Kaiser-Friedrich-Museum 
in Berlin zugeschrieben. 


554, I. Die heilige Veronika. Frankfurt, 
Stadelsches Kunstinstitut. 


554, 2. Madonna mit Kind. Frankfurt, 

Stadelsches Kunstinstitut. 
Die Bilder stammen von einem gro- 
Ben Altar aus der ehem. Abtei Flé- 
malle bei Liittich. Eines der Haupt- 
werke der Schule von Tournai. 

555. Madonna mit Kind. London, Na- 
tional Gallery, Salting Collection. 
Beachtenswert die eingehende Schilde- 
rung des Raumes mit den Ausstattungs- 
stiicken. Die Typen des Meisters von 
Flémalle begegnen wieder bei Rogier 
van der Weyden, der bei Robert Cam- 
pin in Tournai lernte. 


ROGIER VAN DER WEYDEN 

(Abb. 556—559; Tafel XLII) 
(Roger de la Pasture) um 1400 in Tournai 
geboren. 1426 bei Robert Campin dort- 
selbst als Gehilfe. 1436 Stadtmaler in 
Briissel, gestorben dort 1464. 1450 in 
Italien. i 


556 und Tafel XLII. Darstellung im 
Tempel und Verkiindigung. Fliigel 
vom Dreikénigsaltar. Miinchen, Alte 
Pinakothek. 


Der Dreik6nigsaltar ehedem in K6ln 
(fiir St. Columba gemalt); um 1450. 


557- Die Madonna unter dem Zelt. Frank- 
furt, Stadelsches Kunstinstitut. 


Reife Arbeit nach 1450. Die Eindriicke 
der italienischen Reise in der Kompo- 
sition des Bildes, das sich dem Thema 
der italienischen ,,santa conversazione‘‘ 
nahert, unverkennbar. 


558. Der Johannesaltar. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 


Um 1445. Verwandt mit dem drei- 
fliigeligen Altarchen der Kartause Mi- 
raflores bei Burgos in Spanien, Dar- 
gestellt: Zacharias schreibt den Namen 
Johannes auf; Taufe Christi, Enthaup- 
tung des heiligen Johannes. 


559. Kreuzabnahme. Escorial bei Madrid. 


Um 1435—1440 fiir eine Lowener 
Kirche gemalt; im 16. Jahrhundert 
nach Spanien. Der Zusammenhang 
Rogiers mit der Schule von Tournai 
auf diesem Bilde besonders deutlich. 


DIERK Bouts (Abb. 560—562) 


Bouts stammt aus Haarlem; er lebte von 
ca. 1410—1475, hauptsachlich in Lowen. 


560. Das Gottesurteil. 
Royal. 
1468—1475 malte Dierk Bouts im Auf- 
trage der Stadt Lowen zwei Bilder fiir 
das dortige Rathaus. Zugrunde liegt 
eine Legende aus der Zeit Kaiser Ottos 
III.; dargestellt ist, wie die Witwe des 
(der Untreue beschuldigten und des- 
halb enthaupteten) Grafen vor dem 
Kaiser die Probe mit dem gliihenden 
Eisen besteht. 


561. Abendmahl. 
kirche. 
1464—1467 gemalt, Mittelbild des fiir 
die obengenannte Kirche gemalten 
Altars. Der Uberlieferung nach soll 
der im Hintergrund (rechts) stehende 
Wirt das Selbstportrat des Kiinstlers 
sein. 


Briissel, Musée 


Lowen, St. Peters- 


562. Portrat eines Mannes. 
National Gallery. 


London, 


1462 gemalt. Die anspruchslose Form 
der Wiedergabe und das starke Raum- 
empfinden fiir die hollandische Schule 
(van Eyck, Bouts, Ouwater, Goes) 
kennzeichnend. 


AELBERT VAN OUWATER (Abb. 563) 
Zeitgenosse des Dierk Bouts; als sein 
Schiiler wird Geertgen von St. Johann 
genannt. Er lebte um Mitte des 15. Jahr- 
hunderts in Holland. 

563. Auferweckung des Lazarus. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 
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HUGO VAN DER GOES 
(Abb. 564—567; Tafel XLIII) 
Stammt aus Nordholland; er starb 1482. 
Unter den niederlandischen Malern des 15. 
Jahrhunderts ist Hugo van der Goes die 
starkste Personlichkeit. Seine Kunst steht 
in der Ausgeglichenheit der Form der 
Rogiers nach, inhaltlich — namentlich in 
dem Ausdruck der Szene des Marientodes 
— hatseit Jan van Eyck keiner die Wirk- 
lichkeit ahnlich zu bewaltigen vermocht 
wie er. 
564-565. Der Portinari-Altar. Florenz, 
Uffizien. 
Mittelbild (564). 
Der Stifter mit den Heiligen Mat- 
thaus und Antonius (565, 7), 
Die Stifterin mit den Heiligen Mar- 
gareta und Magdalena (565, 2), 
Um 1476 gemalt fiir Sta, Maria Nuova 
in Florenz, der Auftraggeber (Tom- 
maso Portinari) war der Vertreter des 
Hauses Medici in Briigge. 
566. Der Sitindenfall. Wien, Kunsthisto- 
risches Museum. 
Tafel XLIII. Beweinung Christi. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 


567. Tod Maria. Briigge, Académie. 


HANS MEMLING (Abb. 568—569) 


Stammt aus Franken; geboren um 1430, 
gestorben 1494 in Brtigge, wo er nahezu 
eine Generation als einer der am meisten 
beschaftigten Maler der Zeit lebte. Neben 
dem Johannesaltar in Briigge (Abb. 569) 
ist der Ursulaschrein von 1489 dortselbst 
eines seiner bedeutendsten Werke. 


568. Madonna mit Heiligen und Stiftern. 
Chatsworth, Herzog von Devonshire. 

569. Johannes-Altar, 
St. Jean. 


570. Verrat, GeiBelung, Kreuzigung. Drei 
Szenen aus der Passion. Vom sog. 
Parament von Narbonne. Paris, 
Louvre. 


Briigge, Hé6pital 


Um 1379; eines der altesten erhaltenen 
GroBwerke der franzdésischen Malerei. 


Nach H.Bouchot, La Peinture en 
France sous les Valois, Paris 1904. 
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MELCHIOR BROEDERLAM (Abb. 571) 


In Ypern geboren; seit 1385 am Hofe 
Philipps des Kiihnen in Dijon, 1390 und 
spater auch in Paris nachweisbar. Sein 
Stil eine Vorstufe der Briider von Lim- 
burg (vgl. Abb. 514 und Tafel XX XVII). 
571. Zwei Fliigel von einem Altar aus der 

Kartause Champmol. Dijon, Musée 

Municipale. 

Um 1399. 


JEAN MALOUEL (Abb. 572) 
Als Hofmaler Philipps des Kiihnen und 
Johanns ohne Furcht 1392—1421  er- 
wahnt; vorwiegend in Dijon tatig. 
572. Pieta. Paris, Louvre. 
Das Bild stammt aus Champmol bei 
Dijon; um 1396 gemalt. 


573. Kroénung Maria. 
Friedrich-Museum. 


Berlin, Kaiser- 


Nordfranzésisch; spates 14. Jahrhun- 
dert. Die minutidse Feinheit der Ma- 
lerei charakteristisch fiir die enge Fiih- 
lung dieser friihen Tafelbilder mit der 
Miniaturmalerei. 


ENGUERRAND CHARONTON (Abb. 574) 


Um 1410 geboren, ca. 1440—1460 in 
Avignon tatig; Hauptmeister der Schule 
von Avignon im 15. Jahrhundert, Das 
,, Triumph der Jungfrau‘‘ benannte Bild 
mit der Krénung Maria fiir die Kartause 
Villeneuve 1453—1454 gemalt. 


574. Der Triumph der Jungfrau. Ville- 
neuve-lez-Avignon, Musée. 
Nach H.Bouchot, La Peinture en 
France sous les Valois, Paris 1904. 


SCHULE VON AVIGNON (Abb. 575) 


575. Pieta. Paris, Louvre. 
Um Mitte des 15. Jahrhunderts. 


JEAN FOUQUET 
(Abb. 576; Tafel XLIV) 


Um 1420 in Tours geboren, um 1445 in 
Rom; 1461 in Tours, 1475 als Hofmaler 
beurkundet, gestorben 1481, Neben Por- 
traéts sind von Fouquet vor allem Mi- 
niaturen erhalten. 


576 und Tafel XLIV. Das Diptychon 


577: 


578, 


579, 


579). 


580. 


von Melun. 


Estienne Chevalier, vom heiligen Ste- 
phan der Madonna vorgestellt (576). 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 


Die Madonna von Melun (XLIV). 
Antwerpen, Musée Royal. 

Das Diptychon von Melun mit dem 
Schatzmeister Karls VII., Estienne 
Chevalier, um 1450 gemalt. 


Kinderportrat. Paris, Louvre. 


Nordfranzésisch; um 1470. Einen 
Sohn Karls VII. von Frankreich dar- 
stellend. 

Nach J. Guiffrey et P. Marcel, La Pein- 
ture Francaise / Les Primitifs. Paris 
IQIlO—1925. 


I—2. Votivbild des Oéko von Vlasim. 
Prag, Kiinstlerhaus (Rudolfinum). 


Béhmische Malerschule des spateren 
14. Jahrhunderts; Kreis des Theodo- 
rich von Prag, der als Hofmaler Karls 
IV. tatig ist. In den gleichen Bereich 
gehoren die Bilder in der Burgkapelle 
Karlstein und der Miihlhausener Altar 
in Stuttgart. 


I. Marienkroénung. Klosterneuburg 
bei Wien, Stiftsmuseum. 


Friihwerk der Donauschule; um 1330. 
Die starke Betonung des Architektur- 
gehduses (ahnlich bei der Madonna aus 
Glatz im Kaiser-Friedrich-Museum, 
Berlin) erinnert an die Vorherrschaft der 
Glas- und Wandmalerei zu dieser Zeit. 


2. Verkiindigung. Hohenfurt bei 
Krumau, Stiftsgalerie. 


Dem Meister des ,,Hohenfurter Heils- 
zyklus“ (nach einer Folge von Bildern 
aus dem Leben Christi in Hohenfurt) 
zugehorig; das wichtigste Werk der 
stidbéhmischen, mit Regensburg und 
wohl auch Wien in engem Zusammen- 
hang stehenden Malerschule nach Mitte 
des 14. Jahrhunderts. Die ornamenta- 
len Eigenschaften weisen nach Italien. 


Der Paehler Altar, Miinchen, Bay- 
risches Nationalmuseum. 


Um 1400, Ehedem in der SchloBkapelle 
zu Paehl bei Weilheim in Oberbayern. 
Siidostdeutsch; vielleicht Salzburger 
Schule. Zu Seiten der Kreuzigung 
Johannes der Taufer und Barbara. 


581. 


582. 


Der Imhof-Altar. 
renzkirche. 


Niirnberg, Lo- 


Nach 1418 von der Niirnberger Patri- 
zierfamilie Imhof gestiftet. Der Stil 
verrat noch Fihlung mit der boéhmi- 
schen Malerei (Prag) des 14. Jahrhun- 
derts; die Formauffassung, vor allem die 
Komposition, ist energischer als jene. 


Das Klaren-Altar. Teilansicht. Kéln, 
Dom. 


Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts; 
das groBte erhaltene Werk der K6lner 
Malerei dieser Zeit. Zugeh6rigkeit zu 
dem seit 1358 in Koln genannten Mei- 
ster Wilhelm, den eine gleichzeitige 
Chronik ,,den besten Maler in allen 
deutschen Landen nennt‘, ungewif. 
Der Stil des Klaren-Altars lebt fort bis 
in die ersten Jahrzehnte des 15. Jahr- 
hunderts, 


Tafel XLV. Kreuzigung. Miinchen, Bay- 


risches Nationalmuseum. 


Bayrische Schule, Spatzeit des 14. Jahr- 
hunderts. Der herbe monumentale Stil 
noch im Zusammenhang mit der Wand- 
malerei; der Ausgangspunkt der Schule 
diirfte Regensburg sein. 


KONRAD VON SOEST (Abb. 583) 


Konrad von Soest, seit dem Ende des 
14. Jahrhunderts in Westfalen tatig, diirfte 
seine Schulung in den Niederlanden emp- 
fangen haben. Die reichen Kostiime und 


Gruppierungsmotive der 


Kreuzigungs- 


szene weisen auf die italienische Malerei , 
(Siena). Der EinfluB seines Stils reichte 
bis Liibeck (ehem. Hochaltar der Marien- 
kirche). 


583. Altar. Mittelstiick. Niederwildungen 


584. 


(bei Waldeck), Stadtkirche. 
1404 gemalt. 


Der Paradiesgarten. Frankfurt am 
Main, Historisches Museum. 


Mittelrheinisch; um 1420. Die Vor- 
stellung — gewissermaBen die Hofhal- 
tung des Jesuskindes im Sinne héfi- 
scher Szenen der Zeit schildernd — 
beriihrt sich mit der Miniaturmalerei. 
Das Thema des ,,hortus conclusus“, d.h. 
des verschlossenen Gartens, als Sinn- 
bild der Jungfraulichkeit Maria ist der 
Literatur der Mystiker entnommen. 


655 


585. Mittelbild des Ortenberger Altars. 

Darmstadt, Hessisches Landes- 
museum. 
Um 1420—1430. Typisches Werk der 
mittelrheinischen Schule der ersten 
Halfte des 15. Jahrhunderts. Dargestellt 
ist die sog. ,,Heilige Sippe“‘,..d. h. die 
Ahnen Maria (obere Reihe), umgeben 
von einer Reihe heiliger Jungfrauen 
(unten). Die Technik des Bildes — 
Lasurfarben auf Silbergrund — erinnert 
an Goldschmiedearbeiten des 14. Jahr- 
hunderts. 


MEISTER BERTRAM IN HAMBURG 
(Abb. 586—587) 
Um 1350 in Minden (Westfalen) geboren, 
seit 1367 Stadtmaler in Hamburg, ge- 
storben nach 1410. 


586—587. Fliigel des Petri-Altars aus 
Grabow. Hamburg, Kunsthalle. 
1379 vollendet. Der Tafelaltar mit vie- 
len kleinen Bildern, die in ihrem Stil 
deutlich an die Miniaturmalerei des 
14. Jahrhunderts erinnern, ist in Nieder- 
deutschland im spadteren 14. Jahrhun- 
dert allgemein verbreitet. 


Lucas MOSER (Abb. 588—589) 


Der aus keinem anderen Werk als dem ab- 
gebildeten bekannte Kiinstler jedenfalls 
aus Schwaben, wahrscheinlich aus Weilder- 
stadt bei Stuttgart. 


588—589. Magdalenenaltar. Gesamtan- 

sicht und Ausschnitt. Tiefenbronn 
bei Pforzheim, Kirche. 
1431 gemalt. Das Thema des Altars ist 
die Legende der heiligen Maria Magda- 
lena: oben Gastmahl im Hause des Si- 
mon, unten Meerfahrt der Geschwister 
Maria, Martha und Lazarus nach Gal- 
lien (Abb. 589), Ankunft und Tod der 
heiligen. Magdalena. An der Predella 
Christus inmitten der klugen und térich- 
ten Jungfrauen. 


MEISTER FRANKE (Abb. 590) 
Jedenfalls ein Kiinstler oberdeutscher Ab- 
stammung, wird als Hersteller des Eng- 
landfahrer-Altars genannt. Ob er mit 
einem StraBburger Kiinstler, der um diese 
Zeit in Hamburg erwaéhnt ist, identifiziert 
werden kann, ist fraglich. 
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590, r—2. Geburt Christi und Grablegung. 
Zwei Bilder vom sog. Englandfahrer- 
Altar. Hamburg, Kunsthalle. 
1424 von der Kaufmannsgesellschaft 
der Hamburger Englandfahrer ein Al- 
tar zu Ehren des heiligen Thomas in 
Auftrag gegeben, spadter in der St. Jo- 
hanniskirche aufgestellt. Erhalten sind 
die inneren Fliigel und ein Bruchstiick 
vom Mittelbild des Altars. 


KONRAD WITZ 
(Abb. 591—592, 605; Tafel XLVI) 
Um 1400 in Rottweil geboren. 1434 in 
Basel, um 1444 in Genf tatig, gestorben 


1446—1447. 
591. Christus auf dem See Genezareth. 
Vom Genfer Altar. Genf, Museum. 


592. Verkiindigung. Niirnberg, Germa- 
nisches Museum. 

Tafel XLVI. Der heilige Christophorus. 

Vom Baseler Altar. Basel, Kunst- 
sammlung. 
Der Genfer Altar mit dem Bilde von 
Petri Gang iiber das Wasser (Abb. 591) 
ist auf Bestellung 1444 entstanden; er- 
halten ist die untere Halfte. Von den 
urspriinglich 16 Bildern des Baseler 
Altars (um 1434) baben sich neun Bilder 
erhalten; auBerdem fiir Witz vor allem 
von Bedeutung die Verkiindigung (Abb. 
592) und ein Bild der Hl. Magdalena 
und Katharina in StraS8burg. 


STEFAN LOCHNER (Abb. 593—594) 


In Meersburg am Bodensee geboren nach 
1400, kommt 1430 nach Koln, dort seit 
ca. 1445 Fiihrer der Malerzunft und Rats- 
herr, gestorben 1451. Sein Hauptwerk 
ist der Dreikénigsaltar der Ratskapelle, 
oder schlechthin ,,das Dombild“‘ genannt, 
das schon Diirer 1520 auf seiner nieder- 
landischen Reise hervorhebt. Den Ein- 
flu8 der Kélner Kunst auf ihn zeigen be- 
sonders seine Madonnen (Abb. 593). Eines 
seiner schonsten Werke ist die Darstellung 
im Tempel von 1447 (Darmstadt). 


593. Madonna im Rosenhag. K6ln, Wall- 
raf-Richartz-Museum. 

594. Mittelbild des Dreikénigsaltars. 
K6éln, Dom. 


HANS MULTSCHER (Abb. 595) 


Aus Reichenhofen in’ Oberschwaben, seit 
1427 in Ulm; 1467 gestorben. M. war 
Bildhauer (vgl. Anm. zu Abb. 430) und 
Inhaber eines groBen Ateliers in Ulm; 
daher wohl auch die Nennung seines 
Namens auf dem 1437 entstandenen 
Wurzacher Altar, dessen Bilder ebenso 
wie die Bilder des Sterzinger Altars einem 
in seiner Werkstatt beschaftigten schwa- 
bischen Maler angehéren werden. 


595, I. Pfingstfest. Vom Wurzacher Altar. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 
1437 gemalt. : 

595, 2. Tod Maria. Vom Sterzinger Altar. 
Sterzing, Rathaus. 

1458 gemalt. 


HANS PLEYDENWURFF (Abb. 596) 


Seit Mitte des 15. Jahrhunderts in Niirn- 
berg nachweisbar, dort 1472 gestorben. 
Seine Kunst, wie die des ihm stilistisch 
nahestehenden N6rdlinger Meisters Fried- 
rich Herlin, stark von niederlandischen 
Eindriicken bestimmt. Pleydenwurffs 
Hauptwerk ist ein Altar in Breslau von 
1462; die Miinchener Kreuzigung vor al- 
lem fiir das feine Farbenempfinden des 
Kiinstlers von Bedeutung. 


596. Kreuzigung. Miinchen, Alte Pina- 
kothek. 


KASPAR ISENMANN (Abb. 597) 


In Kolmar seit 1436 ansidssig, dortselbst 
1472 gestorben. Beglaubigt ist von ihm 
ein Altar fiir St. Martin in Kolmar, 1462 
bis 1465. Bertihrungen mit dem Westen 
(Schule von Avignon?) neben der Schon- 
gauer verwandten Art seines Stils charak- 
teristisch. 


597. Auferstehung Christi. Kolmar, Mu- 
seum. 


MEISTER DES MARIENLEBENS (Abb. 598) 

1465—1490 in Kéln nachweisbar. Nieder- 

landische Elemente (Dierk Bouts) ver- 

mischen sich mit der Koln eigentiim- 

‘lichen sensiblen Formauffassung. 

598. Maria Geburt. Miinchen, Alte Pi- 
nakothek. 


42 Karlinger, Gotik 


MICHAEL PACHER (Abb. 599) 


Lebte 1435—1498 (vgl. Anm. zu Abb. 
441). Neben dem noch vollstandig  in- 
takt erhaltenen Wolfgangsaltar, der 1481 
entstand, Reste eines Altars aus Brixen 
(Miinchen, Alte Pinakothek) von ihm 
erhalten. 


599, I-2. Hochzeit zu Kana und Christus 
vor der Steinigung. Zwei Bilder aus 
dem Wolfgangsaltar. St. Wolfgang 
bei Salzburg, Wallfahrtskirche. 
Nach Fr. Wolff, Michael Pacher, Ber- 
lin 1909. 


RULAND FRUEAUF (Abb. 600) 


Hauptmeister der Salzburger Malerschule 
des spaten 15. Jahrhunderts, ca. 1470 bis 
1500 dort nachweisbar. 


600. Christus im Tempel. Bild von einem 
Fligelaltar. GroBgmain bei Salz- 
burg. Pfarrkirche. 
NachOsterreichische Kunsttopographie, 
XI. Bez. Salzburg, Wien 1916. 


MARX REICHLICH (Abb. 601) 


Um 1460 geboren; seit 1494 in Salzburg 
ansdssig, nach 1520 gestorben. Seine 
Kunst, durch Pacher beeinfluBt, im Male- 
rischen, vor allem dem Lichtproblem, 
durch die Venetianer gefordert, bildet eine 
Parallelbewegung zu den etwas jiingeren 
Werken der Meister der Donauschule, be- 
sonders Albrecht Altdorfer. 


601. Geburt Maria. Miinchen, Alte Pina- 
kothek. 


MARTIN SCHONGAUER 
(Abb. 602, 604, 608) 
Gegen 1450 in Kolmar geboren; Sohn 
eines Augsburger Goldschmiedes. Schu- 
lung in den Niederlanden (Rogier van der 
Weyden); von seiner Tatigkeit als Maler 
nur die Kolmarer Madonna im Rosenhag 
von 1473, also ein Jugendwerk, erhalten 
(ohne die ehem. Bekrénung). Seine Be- 
deutung fiir die deutsche Malerei des 
spaten 15. Jahrhunderts beruht auf seiner 
Tatigkeit als Kupferstecher (Abb. 608) ; 
seine Blatter nicht nur in Deutschland, 
sondern auch in Italien verbreitet (Michel- 
angelo besaB Stiche von ihm); Diirers 
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Jugendwerke (Apokalypse) lassen den 
starken Eindruck der Kunst Schongauers 
noch empfinden. 


602. Maria im Rosenhag. Kolmar, Mar- 
tinskirche. 


HINRIK FUNHOF (Abb. 603) 


Im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts 

in Hamburg und Liibeck tatig ; sein Haupt- 

werk der Hochaltar der Johanniskirche 

in Liibeck. 

603. Maria im Ahrenkleid. 
Kunsthalle. 
Die Vorstellung der Maria als Jung- 
frau im Ahrenkleid geht auf ein ober- 
italienisches Andachtsbild des Mittel- 
alters zuriick; in Deutschland ist sie 
namentlich im spaten 15. Jahrhundert 
(auch als Holzschnitt) verbreitet. 
Phot. Franz Rompel, Hamburg. 


Hamburg, 


MARTIN SCHONGAUER 
(s. Anm. zu Abb. 602) 


604. Maria auf der Rasenbank. Hand- 

zeichnung. Berlin, Kupferstich- 
kabinett. 
Nach Friedlander-Bock, Handzeich- 
nungen deutscher Meister des 15. und 
16. Jahrhunderts, Berlin 1923, Propy- 
laenverlag. 


605. 


606. 


607. 


608. 


KONRAD WITZ 
(s. Anm. zu Abb. 59r1ff.) 


Madonna mit Kind. Handzeichnung. 
Berlin, Kupferstichkabinett. 

Nach Friedlander-Bock, Handzeich- 
nungen deutscher Meister des 15. und 
16. Jahrhunderts, Berlin 1923, Pro- 
pylaenverlag. 


Die heilige Dorothea mit dem Jesus- 
kind. Holzschnitt. Miinchen, Staats- 
bibliothek. 

Um Mitte des 15. Jahrhunderts. Das 
Blatt auch als Neujahrswunschblatt 
— das Christkind in seinem Korb Ga- 
ben bringend — verbreitet. 


Nach K. Glaser, Gotische Holzschnitte, 
Berlin 1922, Propylaenverlag. 


Maria mit Kind. Holzschnitt. 
Wolfenbiittel, Landesbibliothek. 
Zweite Halfte des 15. Jahrhunderts. 


Nach K. Glaser, Gotische Holzschnitte, 
Berlin 1922, Propylaenverlag. 


MARTIN SCHONGAUER 
(s. Anm. zu Abb. 602) 


Versuchung des heiligen Antonius. 
Kupferstich. 


Die auf S. 143—149 abgebildeten Grundrisse und Aufrisse sind entnommen aus Dehio- 
Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, Stuttgart 1892—1901. — Marienburg auf 
S. 150 nach Dehio, Geschichte der deutschen Kunst II, Berlin 1923. — St. Foy-la-Grande nach 
Brinckmann, Stadtbaukunst, Handbuch der Kunstgeschichte. 

Die in der Einleitung zitierten Satze sind aus folgenden Werken: S. 21: Gall, Ernst, Go- 
tische Baukunst in Frankreich und Deutschland, I, Leipzig 1925. S.61: Brinckmann, E.A., 


Stadtbaukunst, a.a. O. 


ERKLARUNG EINIGER FACHAUSDRUCKE 


ANTEPENDIUM 


Vorhang vor der Stirnwand des Altartisches; 
fiir Feste bestimmt und dementsprechend 
ausgeschmiickt. In romanischer Zeit (11. 
bis 13. Jahrhundert) hat das Antependium 
meist die Form einer festen, mit Gold- 
schmiedearbeiten tiberzogenen Wand (Ante- 
pendium in Kloster Komburg bei Schwabisch- 
Hall); seit dem 14. Jahrhundert werden mit 
Vorliebe Stoffvorhange mit Seidenstickerei 
oder Bildwirkereien verwendet. 


APSIS 


Die halbrunde oder polygonale Nische eines 
Bauwerks, vornehmlich der Altarkapellen- 
Traum im Kirchenbau. 


BAPTISTERIUM 


Kirchenraum, speziell fiir die Taufliturgie. 
Zum Taufritus der christlichen Kirchen ge- 
hérte bis in die ersten Jahrhunderte des 
2. Jahrtausends das Untertauchen (immersio), 
das in einem Becken im Boden des Raumes, 
zu dem Treppen hinabfihrten, stattfand. 
Der um dieses Becken gebaute Raum erhielt 
zweckmaBig runde oder polygonale Anlage; 
diese Form lebt in Italien fort bis in die Re- 
naissance. 


BASILIKA, 


Mebrschiffiger Raum mit betontem mittleren 
Schiff, das die Seitenschiffe um wenigstens 
etwa ein Drittel der Seitenschiffhéhen iiber- 
ragt und eigene Belichtung durch Fenster 
iiber den Seitenschiffdachern erhalt. Der 
raumartliche Gegensatz ist der mehrschiffige 
Hallenraum (besonders ausgebildet bei Hallen- 
kirchen, aber auch im Profanbau: Rathaus- 
sale u.a. vorkommend), bei dem alle Schiffe 
gleiche oder annahernd gleiche Héhe besitzen 
und die Fenster deshalb nur an den AuBen- 
wanden — d. h. an den Seitenschiffen — an- 
‘geordnet werden k6nnen, das Mittelschiff 
(oder die Binnenschiffe bei mehr als drei- 
schiffigen Raumen) dementsprechend keine 
eigene Belichtung besitzt, 
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BELFRIED 


Hoher Wacht- oder Wehrturm. Urspriing- 
lich bei Burganlagen; seit etwa dem 12. Jahr- 
hundert bei Rathausbauten, Stadtpalasten 
und ahnlichen Gebauden zum Schutze und 
wohl auch zur Reprasentation vorkommend 
(der sog. ,,Geschlechterturm“ der stadtischen 
Patrizierburgen, vgl. San Gimignano); rein 
zu Reprasentationszwecken in den italieni- 
schen Stadtpalasten (Siena, Florenz) und 
dann im flandrischen Stadtebau der Spat- 
gotik ausgebildet. 


CAMPANILE 


Glockenturm. Gebrauchlich speziell fiir 
die seit alters isoliert stehenden Glocken- 
tiirme der mittelalterlichen Kirchenbauten 
Italiens. Die Disposition aus dem Orient. 


CHOR 


Der (urspriinglich den Laien nicht zugang- 
liche) Altarraum der Kirche; im Mittel- 
alter bis in das 15. Jahrhundert fast immer 
schon im Grundri8 durch andere Figuration 
(Einziehung, Hoherlegung des _ Bodens) 
vom iibrigen Kirchenbau geschieden. Chor- 
haupt = eine Gruppierung von Altarhausern 
im KirchengrundriB; der Ausdruck geht auf 
die im Mittelalter gelaufige vulgare Vorstel- 
lung zuriick, daB der Kirchengrundri8 das 
Kreuz Christi symbolisiere (der Chor also das 
Haupt), was etwa bei Kirchenanlagen mit 
ausladendem Querschiff zutrifft. 


DIENST 


Im System der gotischen Gewélbekonstruk- 
tion der schlanke, runde oder polygonale 
Wandpfeiler, auf dem das Rippenwerk des 
Gewéolbes aufruht. 


DOMIKALGEWOLBE 
In Westfrankreich (Anjou) und Siidengland 
seit dem 12. Jahrhundert begegnende Form 
des Kreuzrippengewélbes, etwa als Mischform 
zwischen dem vierteiligen Kreuzgewolbe und 
der Kuppelwélbung zu umschreiben. 
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DONJON 
Wehrturm der Burg in der spezifisch west- 
lichen Bildung (Frankreich, England), ein 
Burgturm, dessen Ausma8e so angeordnet 
sind, daB er (zum mindesten urspriinglich) 
gleichzeitig die Wohnraume umfaBt, also als 
bewehrter Wohnturm erscheint. 


DORMITORIUM 


Der gemeinsame Schlafsaal der abendlandi- 
schen Klosteranlagen. 


EMPORE 


Zwischenboden in einem Raum; im Kirchen- 
bau zumeist unterwélbt. Bei romanischen 
und friihgotischen Basilikalanlagen werden 
bisweilen die Seitenschiffe durch Emporen 
unterteilt. 


FIALE 


Aufsatz oder Bekrénung in Form einer schlan- 
ken (meist vier- oder achtseitigen) Pyramide. 
Als Abschlu8 der Strebepfeiler oder sonstiger 
senkrechter Mauerverstarkungen im goti- 
schen AuBenbau verwendet. 


FLAMBOYANT 


Flammwerk. Ornamentmotive der west- 
lichen Spatgotik, die nach den flammenartig 
gefiihrten S-Kurven ihrer Hauptlinien so be- 
zeichnet werden. Hauptsachlich im MaBwerk 
(s. d.) bei Fenster- und Tiirfiillungen auf- 
tretend. 


HALLENKIRCHE 
s. Basilika. 


KEHLGESIMS 
Profilgesims mit konkavem Querschnitt. 


KREUZRIPPE 
Die diagonal verlaufende Verstarkungsgurte 
in einem Gewédlbe iiber rechteckigem Grund- 
riB, welche langs der ZusammenstéBe der 
Gewélbekappen des Kreuzgewélbes verlauft. 


KUSTODIE 


Aufbewahrungsbehalter. Als Behalter fiir Re- 
liquien in Form von kleinen Truhen, Zylin- 
dern oder HohlgeféSen im Mittelalter ge- 
brauchlich. 
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LAUBBOSSE 


Die laubahnlichen, meist spiralig oder S- 
formig gebildeten Knaufe, welche auf Giebeln 
oder Fialen reihenweise (in der Art gereihter 
Laubknospen) aufgesetzt werden. 


LEIBUNG 


Der — im mittelalterlichen Bauwerk fast 
immer geschragte — Maueranschnitt, der bei 
Fenster oder Tiir zwischen innerer und auBe- 
rer Mauerkante entsteht. 


LETTNER 


Briistungs- und Scheidewand zwischen Chor 
und Langhaus, meist verziert. 


MASCHIKULI 


Erkerartige Auskragung auf Burgmauern, 
gleich den Zinnen in systematischer Reihung 
auftretend; die Ausladung ist in der Boden- 
wand mit GuBléchern (zum Ausschiitten von 
brennendem Pech u.a.) fiir Verteidigungs- 
zwecke durchbrochen. Der Aufbau fast im- 
mer (s. Coca oder Cento, Abb. 158 u. 163) mit 
Zinnen ausgestattet. 


MASSWERK 


Hauptform der gotischen Bauornamentik, die 
gleiche Wortwurzel etwa in maconnerie, 
d. h. Mauerwerk. Speziell tritt das MaBwerk 
bei Fiillungen (Fenster- oder Tiirbogen) auf 
in Form geometrischer Konfigurationen 
(Kreise, Spitzbogen, Kreissegmente und 
Zwickel), die aus WHausteinstiicken oder 
-Tippen gebildet sind. 


PARAMENT 
Identisch mit Antependium. 


REFEKTORIUM 
Der gemeinsame Speisesaal in Klosteranlagen. 


“ 


RELIQUIAR 


Reliquienbehalter. Wahrend in romanischer 
Zeit die Leiber oder Uberbleibsel (= re- 
liquiae) von Heiligen zumeist in Schreinen 
verwahrt wurden, wird seit dem 13. Jahr- 
hundert die (leicht tragbare) Form des 
flaschenartigen Behalters iiblich — zumeist 
ein zylindrischer Kérper mit architektoni- 
schem Umbau auf einem FuBgestell, das sog. 
Ostensorium oder die Monstranz (ostendere 
oder monstrare = vorzeigen). 


REMTER 


Verdeutschte Form fiir Refektorium; im 
spaten Mittelalter fiir groBe Klostersale iiber- 
haupt gebraucht. 


RETABLE 


Altarriickwand; d. h. die auf dem Altartisch 
an dessen riickseitiger Kante aufgestellte Zier- 
wand. Urspriinglich (12. und 13. Jahrhun- 
dert) ein kleiner transportabler Aufsatz — zu- 
meist Goldschmiedearbeit mit Heiligen- 
figuren; seit dem 14. Jahrhundert ein immer 
mehr erhéhter und mit dem Altar verfestigter 
Aufbau, aus dem sich der Schreinaltar mit 
seinen Fliigeln entwickelt. 


ROCAILLE 
Das muschelférmige Zierwerkdes Rokokostils* 


SCHEIDBOGEN 


Bei mehrschiffigen Raumen die Bégen der 
Arkatur, welche die einzelnen Schiffe von- 
einander scheiden. 


SCHEITELRIPPE 
s. Wolbrippe. 


STREBE 


Stiitzpfeiler in der Gewélbekonstruktion, dazu 
bestimmt, von auBen her die Last des von 
innen kommenden Gewdlbeschubs aufzu- 
nehmen. 


TABERNAKEL 


tabernaculum = Zelt. Gehause zur Auf- 
bewahrung von Reliquien, in gotischer Zeit 
speziell der in der Abendmahlsliturgie kon- 
sekrierten Substanzen, Brot und Wein; spater 
der Bergeraum der HostiengefaBe. 


TAUSCHIERARBEITEN 


Tauschieren heiBt das Einhammern von Sil- 
ber- oder Golddrahten in geschnittene Ver- 
zierungen des Metall- (zumeist Eisen- oder 
Stahl-) Grundes. 


TRAVEE 


Architektonisch im gleichen Sinn wie Joch 
gebraucht; d. h. der von einer Gew6lbeeinheit 
(etwa einem Kreuzgewélbe) iiberspannte 
Raum, wenn dieser ein selbstandiges Raum- 
element bildet. Der Nachdruck in der bau- 
geschichtlichen Entwicklung der mittelalter- 
lichen Travée beruht in der Aufri8gestaltung 
des Wandsystems. 


TRIFORIUM 


Laufgalerie im Innern einer Kirche, fast im- 
mer im (basilikalen) Mittelschiff zwischen der 
Arkade des Erdgeschosses und den Hoch- 
gadenfenstern angeordnet. 


TYMPANON 


Die Fiillung iiber dem wagrechten Sturz bei 
rund- oder spitzbogigen Tiiren, seltener Fen- 
stern, in Form einer geschlossenen, zumeist 
reliefierten Wandplatte. 


VIERPASS 


Die gotische Sprache der Steinmetzhiitten 
versteht unter PaB den geschlossenen Kreis- 
kérper; VierpaB eine Konfiguration von vier 
an- oder ineinandergeschobenen Kreisen. 


VIERUNG 


Im KirchengrundriB8 das Raumquadrat (oder 
-rechteck), das durch die Schneidung der 
Langsachse (also in der Regel das Mittelschiff) 
mit der Querachse (dem Querschiff) entsteht. 
In romanischer und friihgotischer Zeit (in 
England, Italien und Spanien auch noch 
innerhalb der Hochgotik, bisweilen — Mai- 
land, Burgos — selbst der Spatgotik) wird die 
Vierung von einer Kuppel oder einem Turm 
iiberdeckt. 


WIMPERG 


In der gotischen Hiittensprache = Giebel 
von dreieckiger Form. 


WINDEISEN 


Versteifungseisen an Fenstern; bei den goti- 
schen Glasfenstern angewendet, um die durch 
Bleiruten zusammengesetzten Glasstiicke 
gegen ein Durchdriicken bei starken Wind- 
str6mungen zu sichern. 


WOLBRIPPE 


s. Kreuzrippe; urspriinglich die gemauerte 
Verstarkungsgurte zwischen zwei zusammen- 
stoBenden Gewélbekappen. — Scheitelrippe, 
ein Rippenprofil, das im Scheitelpunkt des 
Gewédlbes verlauft, eine mit Vorliebe in Eng- 
land seit dem 14. Jahrhundert angewendete 
Disposition, bei der die Rippe keine eigent- 
lich statische Funktion mehr besitzt, sondern 
wie bei den spatgotischen Rippenfigurationen 
als optische Belebung der Gewédlbeflache 
auftritt. 
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638. 

Chillon, SchloB 62. 

Chorin, Kloster 47, 51, 624, 
Tat. OX Vi. 

Chronik des Hennegau 518, 
649. m 

Churburg im Vintschgau 64. 

Cimabue 117. 

Cione, Andrea di, s. Orcagna. 

—, Benci di 615. 

—, Nardo di 118, 532, 533, 
650. 

Cisteaux, Kathedrale 43. 

Clairvaux, s. Bernhard von 
Clairvaux. 

—, Zisterzienserkirche 627. 

Clermont-Ferrand, Kathe- 
drale 32. 

Cluny, Klosterkirche 17, 25. 

—, Musée de, s. unter Paris. 

Coca, SchloB 158, 611, 660. 

Colmar, s. Kolmar. 

Compostell, St. Jago, Klo- 
sterkirche 17. 

Convay Castle 159, 612. 

Cortona, Kastell 64. 

Coucy 62. 

Coulomb, Abtei, Thronende 
Madonna aus 82, 378, 632, 
633. 

Coutances, Kathedrale 28, 
32) 23205235. O58: 

Cranach, Lukas 138. 

Creglingen, Altar (Tilmann 
Riemenschneider) 639. 

Creutz 642. 

Crivelli, Carlo 132. 

Cypern, Baukunst 57. 
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Daddi, Bernardo 118, 531, 
650. 

Dangolsheim, Madonna von 
oI, 638, Taf. XXX. 

Dante Alighieri 15, 40, 75, 
83,03; (O4NTI5 e125; 128. 

Danzig, Artushof 71. 

—, Marienkirche 53. 

—, — (Madonna im Rosen- 
kranz) 434, 638. 

—, Speicher 71. 

Daret, Jacques 646. 

Darmstadt, Hessisches Lan- 
desmuseum (Lochner) 137, 
656. 

—, — (Ortenberger Altar) 


135, 585, 656. 

Dehio, Georg 611, 616, 618, 
620, 629, 630, 635, 638, 
648, 658. 


Demmler 635. 

Dettwang, Altar (Tilmann 
Riemenschneider) 639. 
Deutschland 12, 15, 39, 43, 
40—54, 58—73, 75, 81, 
86—93, 96, 99, 106, 107, 
109, II0, 113, 134—139, 
146, 148, 150, 164—I71, 
1755 LON Coe Oboe 
bis 185, 187, 274-317, 394 
bis 443, 468, 469, 474, 475, 
477, 479—483, 485—493, 
50I—506, 515, 519, 520, 
580 bis 608, 611, 612, 622, 
624, 634, 637, 657, 658, Taf. 
III, XII—XVI, X XVI bis 

XXX, XLV, XLVI. 

Dietrich von Altenburg 626. 

Dijon, Kartause Champmol, 
Altarfliigel (Broederlam) 
133, 571, 654. 

—, —, Mosesbrunnen (Slu- 
ter) 84, 85, 91, 389, 390, 
633. 

—, —, Portal 84, 388, 633. 

—,—, —, Madonna (Sluter) 
387, 633. 

—, Musée Municipal (Broe- 
derlam) 133, 751, 654. 
—, Notre Dame 21, 26, 204, 

210, 616, 617. 


Dijon, Notre Dame, Fenster 
OL7; 

—, —, Plastik 82. 

—, —, Portal 220, 617. 

Dinant a. d. Maas (Dinan- 
derie) 107. 

Dinkelsbtihl, St. Georg 54, 
308, 625. 

Dixmuiden, Kirche 619. 

Doberan, Kirche 51. 

Donauschule 126, 579, 649, 
657. 

Dordrecht, Kirche 619. 

Dortmund, Rathaus 69. 

Dreihausener Steinzeugpokal 
108, 483, 644. 

Drontheim, Olafdom 57, 629. 

Duccio di Buoninsegna 115, 
TL7, 0250 aD 20M R27 el Oy 
521, 650. 

Duncan, Konig 612. 

Diirer, Albrecht 70, 84, 90, 
025155, $138; 1130) 0525 
656, 657- 

Durham, Raby bei 63. 

Dvorak, Max 611. 


Ebhardt, Bodo 612. 

Ebrach, Dom 43, 51. 

Eckehart 11. 

Ecuba von Cypern 95, 448, 
640. 

Eduard I. von England 612. 

— II. von England 621. 

Ehrenfels a. Rhein, Burg 65. 

Eibesdorf, Kirchenburg 171, 
613. 

Elbinger Georgsreliquiar 106. 

Elfenbeinschnitzerei 102, 
I03, I04—I05, 122, 463 
bis 467, 642, Taf. XX XIII. 

Eltz a. d. Mosel, Burg 65, 
165, 612. 

Ely, Kathedrale 39, 42, 249, 
620. 

—, Kathedrale, 
pel 262, 621. 

—, —, Westportal 263, 621. 

Emanuel I. von Portugal629. 

Embriachi, Die 105. 

Emilia (Landschaft) 42. 


Lady-Cha- 


Emma, Konigin 87, 396, 634. 

England 14, 27—29, 32, 33, 
35—49, 46, 47, 55, 62, 65, 
Fis 72190099, 107, 112, 
123—125, 145, 146, 159, 
160, 247—273, 507, 512, 
513, 612, 619—622, 643, 
647, 660, 661, Taf. IX, 
> as 

Englandfahrer-Altar 656. 

Erfurt, BarfiiBerkirche 295, 
624. 

—, Bildhauerschule von 87. 

—, Dom 51, 52, 54, 276, 622. 

—, Domplatz 54, 276. 

—, Severikirche 276, 622. 

—, —, Sarkophag des hl. 
Severus 88, 411, 636. 

Erigena, Johann Scotus I1. 

Erminoldmeister, sogen. 87. 

Erwin von Steinbach 49, 623. 

Escorial bei Madrid (Rogier 
v. d. Weyden) 129/130, 
559, 653. a 

Eseler, Meister Niklas, d. A. 
625. 

=, —;, d. J. 625. 

Essex 65. 

EBlingen, Frauenkirche 52, 
625. 

—, Rathaus 70. 

Exeter, Kathedrale 36—39, 
200, 201, 621, 637. 

—, —, Plastik 99, 260, 621, 
637. 

Eyck, Hubert van 127, 129, 
131, 546—549, 649, 652, 
Tatel oh 

—, Jan van 83, 84, 112 bis 
116, I2I, 126—131, 546 bis 
553, 647, 649, 652, 654, 
Mak Ww, VL. 


Fabre von Mallorca, Meister 
Jacobus 629. 

Falke, Otto v. 642. 

Famagusta, St. Peter und 
Paul 57. 

Farcy, Louis de 647. 


Ferrara, Dom, Fassade 22,- 


41, 98, 329, 455, 627, 641. 


Firenze, Andrea da; s. An- 
drea da Firenze. 

Flandern 13, 32—35, 58—72, 
I07, I12—I1I4, 123—132, 
139, 173, 174, 177, 181, 
242—246, 476, 496—500, 
508, 514, 517, 541—570, 
613, 619, 643, 646, 647, 
at OX KV SOX XVIL; 
XL—XLIII. 

Flémalle, Meister von 129, 
137, 554, 555, 646, 653. 

— bei Liittich, ehem. Abtei 
653. 

Florentiner Bildhauer-Werk- 
statten 97, 98. 

— Bildstickereien 112. 

— Malerei 115—1109, 522 bis 
534, Taf. XXXVIII. 

Florenz, Baptisterium, 
Bronzetiir (A. Pisano) 96, 
457, 641. 

—, Bargello 68. 

—, — (Diptychon) 133. 

—, Biirgerhauser 72. 

—, Dom Sta. Maria del 
Fiore 41, 42, 45, 96, 322 
bis 324, 627, 641. 

—, —, Campanile 97, 118, 
322. 

—, —, — (Giotto) 456, 627, 
641. 
—, —, — (A. Pisano) 641. 
—, Kornhaus, s. Florenz, Or 

San Michele. 

—, Loggia dei Lanzi 71, 195, 
615. 

—, Loggia del Bigallo 71, 
195, 615. 

—, Or San Michele 71. 

—, —, Tabernakel (Orcagna) 
97, 458, 459, 641, 650. 
—, Palazzo Pitti 66, 659. 
—, Palazzo Vecchio 68, 69, 

IQI, 614, 659. 

—, Ponte Vecchio 61. 

—, Sta. Croce 35, 42, 44, 51, 
67, 94, 96, 626, 640, Taf. 
XVII. 

—, —, Bardikapelle (Giotto) 
II7, 118, 529, 650. 


Florenz, Sta. Croce, Baro- 
nellikapelle (Gaddi) 118, 
530, 650. 

—, —, Grundri8 147. 

—, —, Peruzzikapelle 
(Giotto) 116, 117, 529, 650. 

—, —, Pulcikapelle (Daddi) 
650. 

—, —, Refektorium (Gaddi) 
530, 650. 

—, —, Rinuccinikapelle 
(Giovanni da Milano) 121. 

—, Sta. Maria del Fiore, s. 
Florenz, Dom. 

—, Sta. Maria Novella 42, 
44, 321, 627, 628. 

—, — (Andrea da Firenze) 
535, 650. 

—, — (Nardo di Cione) 118, 
532, 533, 650. 

—, —, Ruccellaikapelle 
(Duccio) 119. 

, —, Spanische Kapelle 
(Andrea da Firenze) 118, 
Lipo hs Baya 

—, —, Strozzikapelle (Or- 
cagna) 118, 534, 641, 650. 

—, Stadtplatz 61, 191. 

—, Uffizien (Giotto) 117, 
119, 650, Taf. XX XVIII. 


—, — (Goes) 564, 565, 
653. 

—, — (Lippo Memmi) 651, 
Ahi), 0.0.0 DS 


; (Simone Martini) 120, 
651, Taf. XX XIX. 

Fontainebleau, Schule von 
133. 

Fontenay, Kathedrale 43. 

Fossanova, Zisterzienser- 
kirche 43, 626. 

Fountains Abbey 257, 620. 

Fouquet, Jean 132—134, 576, 
654, 655, Taf. XLIV. 

Fra Angelico 41. 

Franken 89, 131, 137, 655. 

Frankfurt a. M., Dom 51, 
175, 613. 

—, Historisches Museum 
(Mittelrhein, Meister) 135, 
584, 655. 
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Frankfurt a. M., Liebfrauen- 
kirche, 
638. 

—, R6mer 7o. 

—, Romerberg, Hauser 175, 
613. ui 

—, Stadelsches Kunstinstitut 
(J. van Eyck) 129, 552, 652. 

—, Stadelsches Kunstinsti- 
tut (Meister von Flémalle) 
129, 554, 653. 

—, — (Rogier v. d. Weyden) 
557, 653. 

Frankl, Paul 611. 

Frankreich 24—35, 47, 58 
bis 86, 96, 98, 104, 105, 106, 
108—I11I4, 123—125, 132, 


134, 143, 144, 147, 149, 
ThOVOTSS—1575 2 LOL. 172; 
180, 186, 200—241, 353 


bis 393, 464—467, 470, 473, 
474, 478, 484, 494, 495, 
STI, 512, 517, 571—577, 
Taf. I, V—VIII, XX bis 
XXV, XXXIII,.XLIV. 

Franz von Assisi (der hl. 
Franziskus) I, 40, 41, 43, 
94, 96, 115, 117, 528, 529, 
626, 650. 

Fra Ristoro 627. 

Fra Sisto 627. 

Freiberg i. Sa., Kirche 625. 

Freiburg i. B., Minster 49, 
285, 286, 623. 

—, —, Glasgemalde 493, 646. 

es elasticS64 87,1305; 
410, 634, 636. 

—, Rathaus 70. 

—, Stadtanlage 60. 

Friedlander, Max 658. 

Friedrich II., Kaiser 47, 73, 
615. 

— TIL; Kaiser’ 427; 637. 

— von Hohenlohe, s. unter 
Hohenlohe. 

Frueauf, Rueland 138, 600, 
657. 

Friihrenaissance 66, 67, 92, 
122, (131, 132, 64%, 644. 
Funhof, Hinrik 138, 1309, 

603, 658. 
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Tympanon 433, | 


Gaddi, Taddeo 118, 530, 650. 
Gaillard sur Seine 62. 
Galeazzo II., Visconti 64. 
Gall, Ernst 21, 658. 
Gallien, Gallier 13, 14, 34, 64. 
Gama, Vasco da 629. 
Gardner, Artur 630. 


| Gascogne 60. 


Geertgen von St. Johann 653. 


Gelnhausen, Pfalz 68, 645. | 


Genf, Museum (Witz) 136, 
137, 591, 656. 


| 


|—, St. Peter 616. 
|Gent, Biirgerhauser 72. 


| 
=e Raboti6r, 17316532) 


—, Schifferhaus 71. 

—, Spital -7x- 

—, St. Bavo, Altar der Brii- 
der van Eyck 127—129, 
132, 136, 546—549, 652, 
Tatts 

—, Tuchhalle 7o. 

Genua, Palazzo S. Giorgio67. | 

Genueser Gewebe 103, IIT. 

Georg von Klausenburg 637. 

Gerard von Rile 47, 48, 623. 

Gerini 121. 

Gerona, Kathedrale 55. 

Gheyn, J. van den 649. 

Giacomo del Balzo, s. unter 
Balzo. 


Giotto di Bondone 41, 45, 69, | 


92, 96, 97, II5—II9, 121, 
126, 456, 522—529, 627, 


641, 650, Taf. XX XVIII. | 


Giottoschiiler 118, 626. 

Giovanni d’Ambrogio, 
unter Ambrogio. 

— di Balduccio da Pisa, s. 
unter Balduccio. 

Glamis Castle 160, 612. 

Glaser, Kurt 658. 

Glasmalerei 102, 108 bis 
III, 122, 124, 483—493, 
620, 622, 644—646, 655. 

Glatzer Madonna 134, 655. 

Gloucester, Kathedrale, 
Grabmal Eduards II. 266, 
621. 

=) =) Kreuz cane mons 75 
265, 621, 622. 
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Gobelin (Bildwirkerei, Bild- 
teppiche) 103, 104, IIo, 
II2—II4, 494—502, 646 
bis 647, 659, Taf. XXXV, 
XXXVI. 

Goes, Hugo van der 131, 137, 
564—567, 646, 653, 654. 
Goldschmiedekunst 102, 105 
bis 107, 122,641 —643, 656, 

659, 661. 

Goslar, Rathaus (Silberne 
Bergkanne) 475, 643. 

Gottfried von Bouillon 9, 86. 

Grabower Altar 586, 587, 
656. 

Gransee, Kirche 53. 

Grenier, Pasquier 113, 114, 
646. 

GroBgmain, Pfarrkirche 
(Frueauf) 600, 657. 

Griinewald, Mathias 84, 92, 
L20; 133) 130: 

Guas, Enrique 615. 

—, Juan 645. 

Guiffrey, Jean 655. 

—, Jules 616. 

Gurlitt, C. 615, 616, 618, 628, 
629. 


Haag, Museum Meermanno- 
Westreenianum (Missale 

| des Laurentius von Ant- 

| werpen) 516, 649. 

Haanberg bei Brixen 317, 
626. 

‘Haarlem, Amsterdamer Tor 
6x3, fat ie 

—, St. Bavo 619. 

Hainburg, Konrad von, s. 
unter Konrad. 

Halberstadt, Bildhauer- 
schule 87. 

—, Dom 47, 290, 624. 

= (Kasel) 508,647, 

—, —, Marienkapelle 88,415, 
636. 

—, Holzmarkt 179, 613. 

—, Martinikirche 179, 613. 

—, Rathaus 179, 613. 

Halle, Liebfrauenkirche 54. 

Hamburg, Chilehaus 53. 


Hamburg, Kunsthalle (Ber- 
tram von Minden) 135, 586, 
587, 656. 

—, — (Meister Franke) 136, 
590, 656. 

—, — (Funhof) 603, 658. 

Hampton Court 65. 

Hans von Koln 628. 

Hanstein i. Hessen, Burg 65. 

Hardegg, Burg 64. 

Hartmann, Meister 626. 

Haseloff, A. 645. 


Hausenstein, Wilhelm 641, | 


648. 

Hausrat 107, 108. 

Hauttmann, Max 5, 46. 

Heidrich, Ernst 648. 

Heiligenkreuz, Kloster, Dor- 
mitorium 313, 626. 

Heiligenkreuz, Kloster, 
Fenster 645. 

Heinberger, Hans ot. 

Heinersdorff, G. 642. 

Heinrich II. von England, 
Konig 32, 615. 

— V. von England, K6nig 
99. 

— VII. von England, Konig 
39, 40, 272, 273, 622. 

Hennegau 518, 649. 

Herlin, Friedrich 137, 657. 

Herrenberg, Kirche 625. 

Hertogenbosch, St. Jan 246, 
619. 

Hesdin, Jacquesmart von 
125. 

Hexham, Abteikirche, Lang- 
haus 36, 37. 

Hildesheim, Domschatz (Ho- 
stienteller) 475, 643. 

—, Marktplatz 184, 614. 

‘—-, romanische Bildnerei 96. 

—., Stadtanlage 60. 

—, Templerhaus 184, 614. 

—, Wedekindhaus 184, 614. 

Hilleborch, Thomas 614. 

Hoeger, Fritz 53. 

Hohenfurt bei Krumau, 
Stiftsgal., Hohenfurter 
Heilszyklus 134, 579, 655. 

Hohenlandsberg i. E. 62. 


Hohenlohe, Friedrich von 88, 
OL, 4218 636, 657, lad. 
XXVILI. 

Hohensalzburg, SchloB 65. 

Hohenstaufen 62, 63, 93. 

Holzschnitt 123, 138, 606, 
607, 658. 

Honnecourt, Villard d’, s. 
unter Villard. 

Honoré 124, 512, 648. 

Honorius III., Papst 528, 
650. 

Hugo, Victor ror. 


Jeanne de Boulogne 387, 633. 

Imhof-Altar 581, 655. 

Impressionismus 92. 

Ingolstadt, Liebfrauenkirche 
54: 

—, — GrundriB 146. 

Innsbruck 135. 

Johann von Burgund 85. 

— der Gute 83. 

— von Neumarkt 649. 

— I. von Portugal 339, 628. 

Johanna d’Evreux 470, 643. 


— von Boulogne 384, 633. | 


Irland 13. 

Isabeau von Bayern, K6ni- 
gin 633. 

Isenheimer Altar (Griine- 
wald) 139. 


Isenmann, Kaspar 597, 657. 

Isle de France 28, 30, 47, 82, 
83, 86, 99, 616. 

Italien 12, 15, 20, 22, 23, 28, 
35, 40-46, 50, 54, 55, 57 
bis 72, 85, 86, 93—98, 100, 
103; 105; 106, IIL, 115 
bis 122, 133, 147, 149, 162, 
163, 188—197, 318—335, 
444—460, 471, 508, 521 
bis 545, 613, 614, 626, 
627, 628, 644, 647, 651, 
655, 657, 659, 661, Taf. 
IV, XVII, XVIII, XXXI, 


XXXII, XXXVIII, 
XXXIX. 
Junghandel 615, 628, 629. 
 KaiBheim, Zisterzienser- 
kirche 51. 


Kamp, Kloster 647. 

Kappenberg, Klosterkirche, 
Stiftergrabstein 87, 397, 
634. 

Karl der GroBe 9, 642. 

— IV., Kaiser 72, 90, 126, 
134, 422, 637, 649, 655. 
— V.von Frankreich, Kénig 
64, 83, 84, 385, 386, 633, 

646. 

— VI. von Frankreich, K6- 
nig 633, 643. 

— VII. von Frankreich, K6- 
nig 655. 

Karlstein, s. Carlstein. 

Kaschauer, Jakob 436, 638. 

Katalonien 55. 

Kelten, Die 13. 

Kent 65. 

Kieslinger, Fr. 642. 

Klassizismus 53. 

Klausenburg, s. Georg von 
Klausenburg und Martin 
von Klausenburg. 

Kleinschmidt, Beda 626. 

Klosterneuburg,  Stiftsmu- 
seum 87, 134, 406, 579, 
635, 655. 

Koblenz, St. Florin, Fenster 
490, 045. 

Koburg, Veste (Vesperbild) 
635, Taf. X XVI. 

Koechlin, K. 642. 

Kolin, St. Bartholomaus 53, 
625. 

Kolmar, Martinskirche 
(Schongauer) 138, 602, 657, 
658. 

—, Museum (Isenmann)597. 

K6ln 14, 61, 87, 89, 92, 98, 
103, 127, 134, 135, 137, 
139. 

—, Dom 47, 48, 51, 288, 289, 
623, 624, Taf. XIII. 
=; Dreik6nigsaltar 
(Lochner) 137, 594, 653, 
656. 


—, —, Fenster 109, 487, 
488, 623, 645. 

—, —, Klarenaltar 135, 
582, 655. 
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K6ln, Dom, Plastik 87, 402, 
403, 635, 643. 

—, Giirzenichhaus 71, 182, 
614. 

—, Hans von, s. Hans von 
Koln. 

—, Maria-Lyskirche, ,,Sch6- 
ne Maria“ 92. 

—, Minoritenkirche 52. 

—, Schniitgenmuseum, 
Sitzende Madonna 87, 407, 
635. 

—, Speicher 71. 

—, St. Gereon 623. 

—, St. Ursula, Deckel eines 
Elfenbeinkastens 467, 642. 

—, Wallraf-Richartz-Mu- 
seum (Kreuzigungsaltar) 
ie 

—, — (Lochner) 137, 593, 
656. 

K6lner Wirkborten 112. 

Kolumbus, Christoph 9. 

Komburg, Kloster 659. 

Komstedt 46. 

Konigsberg i. OstpreuBen 60. 

K6nigsfelden, ehem. Kloster- 
kirche, Altarvorhang 112, 


505, 647. 


—, —, Glasgemdlde 109, 
490, 645. 

Konrad von Hainburg 134, 
520, 649. 

— von Hochstaden, Erz- 


bischof 643. 

— von Soest 135, 583, 655, 
656. 

— von Zahringen 60. 

Konstanz, Dom 51, 52. 

Kopenhagen, Danske Kunst- 
industrimuseum  (Silber- 
kanne) 474, 643. 

—, Nationalmuseet (Drei- 
hausener Steinzeugpokal) 
108, 483, 644. 

Kotlik, Andreas 424, 637. 

Krakau, Frauenkirche, Ma- 
rienaltar (Veit StoB) 438, 
639. 

—, —, Rotmarmorgrab- 
steine (Veit StoB) 639. 
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Krakau, Jagellonisches Kol- 
leg 72. 

Kreuzenstein, Burg (Sakri- 
steischrank) 481, 644. 

Krumau 656. 

Krumenauer, Stefan 625. 

Kunigunden-Passional 519, 
649. 

Kupferstiche 138, 608, 658. 

Kurth, Betty 642. 

Kuttenberg, Barbarakirche 


53, 625. 


Lagrange, Kardinal 84. 

Lainberger, Simon 638. 

Landshut, St. Martin 54, 
625. 

—, — (Leinberger) 437, 639. 

—, Stettheimerportrat 91. 

Langeais, SchloBtor 65, 172, 
613. 

Languedoc 34, 62. 

Laon, Notre Dame 25, 26, 
30, 74, 206, 616. 

—, Palais de Justice, Bi- 
schéfl. Kapelle (Frauen- 
kopf) 82, 381, 633. 

Laurentius von Antwerpen 
516, 649. 

,Laus Mariae‘‘ des Konrad 
von Hainburg 520, 649. 

Lausanne, Kathedrale 28, 
212, 213, 616. 

Layer Marney Hall, SchloB 
65. 

Le Bourget, Kathedrale, Pla- 
stik 80. 

Ledertechnik 103, 482, 644. 

Leeuwarden, Kirche 619. 

Lehmann, H. 645. 

Lehnert, G. H. 642. 

Leiden, Niklaus von, s. unter 
Niklaus. 

Leinberger, Hans 437, 639. 

Le Mans, Kathedrale 28, 30, 
55, 232, 618. 

—,—, Portalfiguren 80, 374, 
632. 

Lemoiturier, 
633. 

Leningrad, Admiralitats- 
platz 69. 


Antoine 391, 


Leon, Kathedrale 55, 336, 
628. 

—, —, GrundriB 147. 

—, —, Hauptportal347,629. 

—, —, Plastik 99, 347, 629. 

—, —, Querschnitt 149. 

Leroy, Mira 611. 

Leuchtenburg i. d.Oberpfalz, 
SchloB 65. 

Leyden, Niklaus von, s. unter 
Niklaus. 

Lichfield, Kathedrale 37—39, 
268, 622. 

Lilienfeld, Kirche, 
110. 

Limburg a. d. Lahn, Didze-~ 
sanmuseum (Terrakotta- 
gruppe) 435, 638. 

—, Dom 47. 

Limburg, Hermann von 113, 
125, 648, 654. 

—, Johann von 113, 
648, 654. 

—, Paul von 113, 125, 648, 
654. 

Lincoln, Kathedrale 36, 37, 
52, 250—252, 620. 

—, —, Chor, Querschnitt145. 

—, —, Plastik 98, 99, 620. 

Lindner, A. 623. 

Link6ping, Dom 57, 629. 

Lippo Memmi 120, 538, 651, 
Taf. XXXIX. 

Lisieux, St. Pierre, Portal 
205, 616. 

Lisle, Robert de, s. unter 
Robert. 

Loches, Burg 65. 

Lochner, Stephan 87, 137, 
593, 594, 656. 
Lombardei 14, 109, 

64, 68, 122, 644. 

Lombardische Ateliers (Pla- 
stik) 97. 

London, British Museum (Mi- 
niatur aus Somme le Roi) 
51I, 648. 

—, — (Psalter des Robert 
de Lisle) 512, 513, 648. 
—, — (Queen Mary’s Psal- 

ter) 124, 513, 648. 


Fenster 


125, 


37, 42, 


London, British Museum, 
(Stundenbuch des Joh. von 
Bedford) 516, 649. 

—, National Gallery (Bouts) 
130, 562, 653. 

==, — (J: v: Eyck) 652, Taf. 
XLII. 

—, —, Coll. Salting (Meister 
von Flémalle) 555, 653. 

—, Victoria and Albert Mu- 


seum (Elfenbeinschnitze- 
Tel) 104, 463, 642. 

—, — (Mantel aus dem 
Syonkloster) 112, 507, 
647. 


‘“—, — (Spanischer Glas- 
krug) 483, 644. 

—, — (Teppich) 114, 646. 

—, — (Truhen) 644. 

—, Westminsterabtei 36, 38, 
63, 98, 257, 620, 621. 

—, —, Kapelle Heinrichs 


Wildes (30) "540; 9272. 275, 
622. 

—, —, Lettner Heinrichs V. 
99. 

Lorenzetti, Ambrogio 120, 


I2I, 125, 541, 651, 652. 

—, Pietro 120, 121, 540, 651, 
652. 

Lorenzo di Giovanni d’Am- 
brogio, s. unter Ambrogio. 

Léwen, Rathaus 69, 70, 614, 
653- 

—, St. Peter 245, 619. 

—, — (Bouts) 129, 130, 561, 
653- 

Liibeck, Biirgerhauser 72. 

—, Dom 629. 

—, —, Grabplatte des Bi- 
schofs Heinrich von Bock- 
holt 476, 643. 

—, Johanniskirche (Funhof) 
658. 

—, Marienkirche 47, 50, 275, 
613, 622. 

—, —, GrundriB 146. 

Bae ,sch6ne Maria‘ 92. 

—, Marktplatz 62, 176, 613. 

—, Museum (Reinekelaken) 

112. 


Liibeck, Museum im An- 
nenkloster (Liineburger 
Eichentruhe) 480, 644. 

—, Rathaus 69-—71; 613, 
Hizhis Gull: 

—, Schule von 87. 

—, opetcher 71. 

—, Spital'71. 

—, Stadttor 61. 

Lucca, Dom 45. 

—, —, Martinrelief 98. 

—, —, Pisanerkreuz 643. 

—, Herzog von 652. 

—, Palazzo Comunale 68. 

Lucceser Gewebe III. 


Lucignano, S. Francesco 
(Goldschmiedereliquiar) 
106, 471, 643. 

Ludwig der Deutsche 634, 
635. 

— IX. von Frankreich 33, 
COneotu125,, FLL, 617, 


631, 648, Taf. XXII. 
— XIV. von Frankreich too. 
— von Ingolstadt, Herzog 
643. 
Liier 642. 
Liineburg, Johanniskirche 
(Lichterkrone) 477, 643. 
Liineburger Eichentruhe 480, 


644. 
Liineburger Ratssilber 107, 
479, 643, 644. 


Luther, Martin rr. 

Liittich, Kathedrale, Portal- 
beschlage 644. 

Luynes, SchloB 612, Taf. I. 

Lyon, Kathedrale, Reliefs 
382, 633. 

—, —, Sockelornamente 8o. 


? 


Maasschule(Miniaturen) 648. 

Macbeth 612. 

Madrazo 629. 

Magdeburg, Dom 47. 

—, —, Plastik 86, 394, 634. 

Mailand 14. 

—, Kastell 64. 

—, Kathedrale 23, 42, 45, 
334, 641, 661. 


Mailand, Museo Poldi-Pez- 
zoli (Salomonteppich) 114, 
498, 646. 

—, S. Eustorgio (Balduccio) 
95, 449, 640. 

Mainfranken 89. 

Mainz 87, 113. 

Maitani, Lorenzo 95, 96, 627, 
640. 

Malcesine, Kastell 64. 

Male, Emile 611. 

Mallorca (s. auch unter Fabre 
und Palma) 55. 

Malouel, Jean 133, 572, 654. 

Manesse, Liederhandschrift 
des Riidiger 124. 

Manfredi, Andrea 628. 

Mans, Le, s. Le Mans. 

Mantes, Kollegiatkirche 
Notre Dame 25, 26, 208, 
209, 616. 

Mantua, Kastell 64. 

Marburg, Elisabethkirche 46, 
48, 281—283, 623. 

—, —, Fenster 109, 
623, 645. 

—, —, Portalbeschlage 644. 

Marcel, P. 655. 

Margareta von Flandern 84, 
633. 

Marienburg, Deutschordens- 
schloB 19, 63, 64, 168, 611, 
612. 

—, —, GrundriB 150. 

—, —, Konventsremter 57, 
314, 612, 626. 

—, —, Rittersaal 57, 612. 

Martin, C. 616, 617, 630, 631. 

Martini, Simone, s. Simone 
Martini. 

Martin von Klausenburg 637. 

Marville, Jean de 633. 

Mary, Queen 124, 513, 648. 

Masegne, Jacobello dalle 98, 
641, Taf. XXXII. 

—, Pierpaolo dalle 98, 641, 
Taf. XXXII. 

Matthias von Arras 625. 

— von Ungarn 643. 

Maulbronn, Kloster, Kreuz- 
gang 312, 626. 


485, 
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Maurischer Stil 56, 111, 611, 
644. 

Maximilian, Kaiser 103. 

Mayen, Genovevaburg zu 
167, 612. 

—, —, Goloturm 612. 
Mayer, August L. 611, 630, 
648. 
Mecheln, 
ke 

—, Kathedrale 243, 619. 

Medici 654. 

Meillant, Burg 65. 

MeiBen, Albrechtsburg 65. 

—, Dom 300, 624. 

Meister des Bamberger Ho- 
henlohegrabsteins 637. 
— Bertram in Hamburg 
(Bertram von Minden) 135, 

586, 587, 656. 

— Erwin von Steinbach 49, 
623. 

— von Flémalle 129, 137, 
554, 555» 646, 653. 

— Franke 136, 590, 656. 

— Hartmann 626. 

— des Hohenfurter Heils- 
zyklus, Siidbéhmischer 
134, 579, 655. 

— Jakob aus Landshut i. B. 
625. 

—, Konrad 636. 

— des Marienlebens 
598, 657. 

—, Mittelrheinischer 
585. 

—, Oberbayerischer 
Taf. XXIX. 

—, Oberschwabischer 
638. 

— Otto 636. 

— der Perle von Brabant, 
sog. 131. 

— der Ulmer Bessererfen- 
ster 493, 646. 

—, Wiirzburger 636. 

Melun, Diptychon (Fouquet) 
132, 134, 576, 655, Taf. 
ELV 

Memling, Hans 114, 131, 132, 
139, 568, 569, 654. 


Fischhandlerhaus 


139, 
584, 
638, 


431, 
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Memmi, Lippo 120, 538, 651, 
Taf. XXXIX. 

Memmingen 137. 

Mettener Armenbibel 126, 
649. 

Metz 66. 

—, Kathedrale 34. 

Michel, And. 611, 630, 648. 

Michelangelo Buonarroti 93, 
138, 657. 

Michelstadt, Rathaus 70, 187, 
614. 

Milano, Giovanni da 121. 

Minden, Dom 47, 49, 296, 


297, 624. 

—, Rathaus, Laubengescho8& 
69. 

Miniaturmalerei 104, 114, 
115, 119, 122—127, 134, 
5I1I—520, 647, 648—649, 


652, 654, 655, 656. 

Miraflores, Kartause zu, Al- 
tar 99, 653. 

Missale des Laurentius von 
Antwerpen 516, 649. 

Mobelschnitzerei 103, 
I05, 644. 

Moissac 19. 

Molinier, E. 646. 

Montbason, Burg 65. 

Monterau, Pierre de 33, 
618. 

Monte S. Giuliano, Dom 335, 
628. 

Mont Saint Michel, Abtei 57, 
80. . 

Monza, Broletto 66. 

—, Sta. Maria in Strada 45, 
332, 628. 

Moosburg, Hochaltar 639. 

Mortrée, Chateau d’O bei 
I6I, 162. 

Moser, Lucas 108, 126, 136, 
588, 589, 656. 

Much, H. 50. 

Mihlhausen i. Th., St. Ma- 
rien, Kaiserstatuen 90, 99, 
422, 423, 637. 

Multscher, Hans 91, 137, 
430, 595, 626, 638, 657. 

Miinchen 60, 138. 


104, 


Miinchen, Alte Pinakothek 
(Bouts) 130. 

—, — (Meister des Marien- 
lebens) 598, 657. 
—=, -—— (Pacher) (6570 
—, — (Pleydenwurff) 

656. 

—, — (Reichlich) 601, 657. 

= pee (ROpIEr) sarsOnnS 56s 
653,-Laf. XLII. 

—, — (Veronika mit dem 
SchweiBtuch) 135. 

—, Angerkloster 409, 635. 

—, Bayer. Nat.-Mus. (Baye- 
rische Schule, Kreuzigung) 
655, laf. XLV. 

—, — (Glasscheibe aus der 
Dominikanerkirche in Re- 
gensburg) 491, 646. 

—, — (Kaschauer) 436, 638. 

—, — (Leinberger) 639. 

—, — (Paehler-Altar) 135, 
136, 580, 655. 

—, — (Madonna aus Seeon) 
638, Taf. XXIX. 

—, — (Steinmadonna aus 
demAngerkloster) 409, 635. 

——- OMS 4: 

—, Frauenkirche, Herzogen- 
fenster 116. 

—, Heiliggeistspitalviertel 
71. 

—, Staatsbibliothek (Holz- 
schnitt) 606, 658. : 

—, — (Mettener 
bibel) 519, 649. 

Miinnerstadt, Kirche, Elisa- 
bethfenster 486, 645. 

Miinster, Landesmuseum 
(Apostelfigur der Uber- 
wasserkirche) 88, 417, 636. 

—, Ludgerikirche 277, 623. 

—, Rathaus 69, 70, 183, 
614. 

—, Uberwasserkirche, Apo- 
stel 88, 417, 636. 

Murcia, Kathedrale 349, 629. 


596, 


Armen- 


Narbonne, Altarvorhang von 


124, 133, 570. 
—, Kathedrale 625. 


Nardo di Cione 118, 532, 533, 
650. 

Narni, Kastell 64. 

Naumburg, Dom 47. 

—, —, Plastik 73, 86. 

—, —, Westlettner 280,623. 

Neapel 95. 

—, Castelnuovo 63. 

—, Sta. Chiara, Grabmal 
Balzo 451, 640. 

Neubrandenburg, Treptower 
Tor 61, 169, 612. 

New York, Metropolitan Mu- 
seum (Minneteppich) 114, 
499, 646. 

Nicosia, Domkirche 57. 

Niederhaslach, Stiftskirche, 
Johannesfenster 109, 489, 
645. 

Niederlande 70, 125—132, 
138, 516, 518, 54I—570, 
619, 655, 657, Taf. XL bis 
XLIII. 

Niederwildungen, Stadt- 
kirche, Altar (Konrad von 
Soest) 135, 583, 655. 

Nieuwenhove, Martin van 
132. 

Niklaus von Leiden 92, 637. 

Niort 62. 

Nivelles, 
106. 

Nordlingen, Hochaltar 638. 

—, Markthaus 68. 

Normandie, Normannen 13, 
14, 20, 57, 62, 80, 83, 614, 
618, 628. —. : 

Norwich, Kathedrale 37. 

Notke, Bernt 92. 

Nowgorod 63, 107. 

Noyon, Kathedrale 25, 27, 
28, 201, 615. 

Niirnberg, German. Museum 
(Initiale ,,S‘‘) 520, 649. 

—, — (Stidostdeutscher 
Minneteppich) 113, 501, 
647. 

—, — (Terrakottafiguren) 
432, 638. 

—, — (Tiroler Astwerkbe- 
schlag) 107. 


Gertrudenschrein 


43 Karlinger, Gotik 


Niirnberg, German. Museum 
(Witz) 592, 656. 

—, Katharinenkloster 647. 
—, Schoner Brunnen (Par- 
lerschule) 72, 99, 638. 

—, Schule von 89. 

— opeicher! 71. 

—, St. Lorenz 54, 89, 419, 
625, 637. 

—, —, Fenster 110. 

—, —, Imhof-Altar 
581, 655. 

—, — (Veit StoB) 439, 639. 

—, St. Sebald 54. 

, »ochéne Maria“ 92. 

—, Stadtwehr 61. 

Nirnberger Prophetentep- 
Pich 113, 502, 647. 

Nirnberger Schule des spa- 
ten 15. Jahrh. 135. 

Nuto, Nicola di 640. 


135; 


Ochsenfurt, Rathaus 70. 

Ognabene, Andrea 106. 

Olite, Sta. Maria la Real 348, 
629. 

Oliva (Spanien), 
kirche 340, 629. 

Oppenheim, St. Katharina 
49, 298, 624. 

Orcagna, Andrea 45, 97, 118, 
458, 459, 534, 641, 650. 

Ortenberger Altar 135, 585, 
656. 

Orvieto, Dom 41, 45, 627. 

—, — (Lippo Memmi) 120, 
538, 651. 

—, —, Plastik 95/96, 452, 
453, 640, 650. 

—, — (Reliquiar des Ugo- 
lino da Vieri) 105. 

—, S. Domenico (Arnolfo di 
Cambio) 450, 640. 

Osnabriick, Johanniskirche, 
Apostelfigur 405, 635. 

Osterreich 53, 54, 64, 87, 
TIO, 135, 492, 515, 519, 
614, 635, 645. 

Otto III. 653. 

Ottokar I., Premysl 89, 426, 
637. 


Kloster- 


Ottonen, Die 9g. 

Ouwater, Aelbert van 131, 
563, 653. 

Oxford, College 72. 


Pacher, Michael 138, 139, 
441, 599, 639, 657. 

Padua, Arenakapelle (Giotto) 
I16—118, 128, 522—527, 
650. 

—, — (Pisano) 640, 

—, Dom, Madonna 93, 94. 

—, Il Santo 320, 626. 

Paehl, SchloBkapelle 655. 

Paehler-Altar 135, 136, 580, 
655. 

Paele, Kanonikus van der 
551, 652. 

Palastina 63. 

Palencia, Kathedrale337,628. 

—, —, Altar 99. 

Palermo, Dom 42, 335, 628. 

—, Palazzo Chiaramonti 66. 

Palma di Mallorca, Borse 56, 
199, 615. 

—, Kathedrale 54, 55, 56. 

Paray-le-Monial 616. 

Paris 103—105, 122, 
132, 133. 

—, Abbaye des Célestins 83, 
386, 633. 

—, Bibliothéque Nationale 
(Brevier Philipps des Sché- 
nen) 124, 512, 648. 

(Psalter des hl. Lud- 
wig) 81, IOI, 123, 511, 648. 

—, Carnevalet-Museum 
(Truhen) 644. 

—, Hétel Cluny (vgl. auch 
Paris, Musée de Cluny) 65. 

—, Hétel Sens 65. 


127, 


, 


—, Louvre 64. 

—, — (Charonton) 133. 

—, — (Elfenbeinschnitze- 
rel) 104, 105, 464, 466, 642, 
Taf. XXXII. 

—, — (Epitaphe) 83, 85, 
391, 633. 

—, — (Eyck) 550, 652. 

—, — (Franzés. Meister) 
577) 955. 
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Paris, Louvre (Gobelin aus 
Arras) 496, 646. 

—, — (Lettner der Kathe- 
drale von Bourges) 80. 
—, — (Madonna von Cou- 

lombs) 82, 378, 632, 633. 

—, — (Madonna der Jo- 
hanna d’Evreux) 470, 643. 

SE ae aIOUeL) aan hio, 
654. 

—, — (Parament von Nar- 
bonne) 124, 133, 570, 654. 

—, — (Schule von Avignon) 
575, 654. 

—, — (Schule des Nino Pi- 
sano) 460, 641. 

—, — (Statuen aus der Ab- 
baye des Célestins in Pa- 
Tis) 386, 633. 

—, —, Collection Carrand 
(Bronze-Aquamanile) 644, 
Taf. XXXIV. 

—, —, Collection Davillier 
(Briisseler Gobelin) 500, 
646. 

—, Musée des Arts Décora- 
tifs (Gobelin) 478. 

—, — (Holztruhe) 478, 644. 

—, Musée de Cluny (Apostel- 
figuren der Sainte Chapelle 
in Paris) 81, 376, 632, 633, 
642. 

—, — (Apostelfiguren von 
St. Jacques in Paris) 377, 
632, 633, 635. 

ara (xetable 
Germer) 81. 

—=,/—- (Teppiche)| 124, 646, 
647, Taf. XXXV. 

—, Notre Dame 19, 21, 25 
bis 27, 30, 31, 49, 57, 


aus St. 


127/28, 207, 616, Taf. V. | 


—, —, Chorschranken 81. 

ap Monundsi BDA 3 

—, —, Plastik 74—76, 80 
bis 83, 87, 98, 104, 123, 
379, 371, 630, 632, 643, 
644, Taf. V, XXIV. 

—, —, Portale 74—76, 80 
bis 83, 98, 104, 123, 370, 
371, 630, 632, 644, Taf. V. 
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Paris, St. Denis, Abteikirche 
175) 24,429; 43, 48,0106; 
202, 226, 615, 617, 618. 

ao ESL iS 3G 

—, Sainte Chapelle 33, 228, 
229, 608. 

=) ===, ApOstel 80, 60,1375; 
632, 633, 642. 

—, Ste. Geneviéve 68. 

—, St. Germain des Prés 618. 

—, St. Jacques 377, 632, 
633, 635. 

—; =; Epitaphe 83. 

—, St.Martin desChamps 618. 

—, St. Victor 618. 

—, Zolestinerkirche, s. Pa- 
ris, Abbaye des Célestins. 

Pariser Gobelinwirkerei 113, 
494, 495, 646. 

— Goldschmiede, Schule der 
643. 

— Miniaturmaler, Schule 
der 123ff., 648. 

Parler, Peter 23, 90, 96, 625. 

Parlerschule, Die 53, 89, 90, 
96, 99, 116, 625, 637, 638. 

Pascal tro, 

Pasquier Grenier, s. unter 
Grenier. 

Passegieri, Rolandino 615. 

Patzak, Bernhard 611. 

Pavia, Sta. Maria del Car- 
mine 44. 

Pelliciaio, Giacomo di Mino 
del 627. 

Penshurst Place 65. 

Périgueux 66. 

Perrault-Dabot 617. 

Perugia, Fonte Maggiore 
(Giov. Pisano) 61, 72, 193, 
615, 639. 

—, Palazzo Comunale 193, 
615. 

Pesaro, Kastell 64. 

Peterborough, Kathedrale 
37, 253, 620. 

Petrarca 115. 

Philipp der Gute von Bur- 
gund 518, 649, 652. 

— der Kiihne von Burgund 
84, 85, 633, 654. 


Philipp der Schéne 124, 512, 
648. 

Piacenza, Palazzo de Muni- 
cipio 68, 69, 192, 614. 

Picardie 28. 

Pierrefonds, SchloB 65. 

Pietro, Lando di 627. 

Pilgram, Meister Anton or, 
442, 639. 

Pinder, Wilhelm 630. 

Piper, O. 611. 

Pirna, Marienkirche 54, 309, 
625. 

Pisa, Campo Santo 57, L2k, 
627, Taf. XVIII. 

——,— (G, Pisano): 640: 

—, — (Veneziano) 119, t21, 
542545, 651, 652. 


|=), Domna7, 25,1030. 


—, —, Baptisteriumportal 
94- 

—, —, Elfenbeinmadonna 
93, 94, 639. 


= =) Ena Zeln 35 04,9090: 

—, Museo Civico (G. Pi- 
sano) 445, 640. 

—, Palazzo Comunale 68. 

—, Palazzo Gambacorti 66. 

—, Sta. Maria della Spina 
45, 329, 627. 

—, — (N. Pisano) 98, 454, 
640. 

Pisani, Die 31. 

Pisano, Andrea 93, 95—97, 
106, 457, 640, 641. 

—, —, Schule des 95—97. 

—, Giovanni 15, 45, 57, 72, 
73> 93—97; 444—447, 615, 
627, 639, 640, Taf. XXXI. 

—, Giunta 127. 

—, Niccolo 73, 93, 615, 639, 
640. 

—, Nino 98, 120, 454, 640. 

— jaa ochule | dese eso) 
641. 

Pistoja, S. Andrea, Kanzel 
(G. Pisano) 93, 94, 444 bis 
447, 639, 640. 

Plateresk-Stil 615. 

Pleydenwurff, Hans 138, 596, 
657. 


Poitiers, Kathedrale 28, 32, 
37,5 203,\°238, 615; 618, 
Taf. VIII. 

—, —, Fenster 109, 484, 645. 

—, Palais de Justice, Ka- 
minfiguren 84, 384, 633. 

—, SchloB 514, 648. 

Polen 614, 626. 

Pollak, Jan 137, 138. 

Polling, Madonna 639. 


Portinari, Tommaso 131, 654. | 


Portinarialtar 131, 564, 565, 
654. 

Portugal 57, 339, 343, 344, 
652, Taf. XIX. 

Pot, Philippe 85, 391, 633. 

Prag, Bildstickereien 112. 

= Dom) 5371625, Dain V: 

—, —, Plastik 23, 90, 424, 
426, 637, Taf. XXVIII. 

—, Hradschin 65. 

=) —-) HL “Georg "00;) "425, 
Os 

—, Kohlmarktviertel 60. 

—, Narodnimuseum (,,Laus 
Mariae“‘ des Konrad von 
Hainburg) 520, 649. 

—, Rudolfinum (Bohm. Mei- 
ster) 134, 578, 655. 

—, — (Wittingauer Altar) 
134. 

—, Schule von 60, 89. 

—, Theinkirche 277, 622. 

—, Universitat 72. 

—, Universitatsbibliothek 
(Kunigunden-Passional) 
I24, 519, 649. 

Prato, Dom, Madonna (G. 
Pisano) 93, 94, 640, Taf. 
XXXI. 

—, Domsakristei, Silber- 
madonna 94. 

Prenzlau i. d. Mark, Marien- 
kirche 53, 303, 625. 

Prior, Edw. 630. 

Provence 83. 

Provins 25. 

—, ,;,furm des Casar‘‘ 62. 

Prozelten a. Main 65. 


Psalter Ludwigs des Heiligen_ 


SieeiOr. 123, 511, 648. 
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Psalter des Robert de Lisle 
512, 513, 648. 

— der Queen Mary 124, 513, 
648. 


Quadalajara, Infantado, 
Hofarkaden 56, 198, 615. 

Queen Marys Psalter 124, 
513, 648. 


Raby b. Durham 63. 

Ravenna, Brancaleone 64. 

Regensburg, Burggrafenhaus 
66, 68, 612. 

—, Dom 49, 51, 52, 54, 227, 
291, 623, 624, 634. 

—, —-, Fenster 109, 624. 

—, —, Plastik 86, 87, 80, 
399, 634, 637. 

—, Dominikanerkirche 294, 
491, 624, 646. 

—, Geschlechterhauser 66. 

—, Minoritenkirche 52. 

—, —, Fenster 110. 

—, Rathaus 7o. 

—, Schule von 89. 

—, Steinerne Briicke 611. 


—, St. Emmeram, Epitaph | 


der K6nigin Emma 
396, 634. 

Rehden, Deutschordens- 
schloB 170, 612. 

Reichenau, Markusschrein 
106. 

Reichlich, Marx 601, 657. 

Reims, Kathedrale 21, 28, 
29, 31, 36, 128, 216—2z2I, 
368, 360, 617, 631, 632, 
Tat. VIL: 

—, —, GrundriB 143. 


87, 


|—, —, Plastik 74—84, 92, 


DLO} £23,4220, 360-—367, 
657; (0314 O32; iat.) IOC b, 
XXII. 

—, —, Portale 75—82, 84, 
123, 220, 360—-367, 617; 
631, 632, Taf. XXI. 

—, —, Querschnitt 144. 

—, Musikantenhaus 80, 379, 
632. 

—, Palastkapelle 33. 


Reims, St. Rémy, Chor 25. 

Rembrandt, Harmensz van 
Rijn 92, 131. 

Renaissance II, 20, 22, 28, 
42, 56, 59, 61, 85, 94, 96, 
100, 103, 106, 120, 126,127, 
132, 133, 134, 139, 659. 

Reutlingen, Lindenbrunnen 
613. 


|—, Munster 49, 175, 613. 
|—, StraBenbild 175, 613. 


Rheinland 49, 87, 123. 

Ricci dei Folignano, Guido- 
ricclo 120, 536, 651. 

Richard Léwenherz 62. 

Riehl, B. 643. 

Riemenschneider, 
90, OI, 440, 639. 

Riga 107. 

Rile, Gerard von, s. unter 
Gerard. 

Riom 648, Taf. XX XVII. 

Ripon, Kathedrale 37. 

Ristoro, s. Fra Ristoro. 

Robert de Lisle 512, 513, 
648. 

Rochester, Kathedrale, Ka- 
pitelhaus 263, 621. 

Rodez, Kathedrale 28, 32, 
239, 618. 

Rodin, Auguste IIo. 

Rogier van der Weiden 114, 
129, 130, 132, 556—559, 
646, 653, 657, Taf. XLII. 

Rolin, Kanzler Nicolas 550, 
652. 

Rom 66. 

—, Palazzo Doria (Teppich 
der Alexandersage) 114, 
497, 646. 

Romanen, Die 13, 14. 

Romanischer Stil 9, 15—109, 
21, 24——27, 29, 32, 37-41, 
43, 54, 57, 59, 68, 73, 74, 
85, 93, 97, 100, 103, 104, 


Tilmann 


LOS WirT Tel LO, haa OFZ, 
619, 620, 622, 623, 627, 
628, 659—661. 


Romdahl, A. L. 611. 
Roosval, J. 611. 
Roritzer, Konrad 625. 


675 


Roskilde, Dom 57. 

Rostock, Dom 50. 

Rottweil, Lieb frauenkirche, 
Tympanonreliefs 88, 414, 
636. 

—, Lorenzkapelle, Prophe- 
tenfiguren 88, 413, 636. 


Rottweiler Hiitte 87, 80, 
635, 636. 
Rouen, Hoétel de Bourg- 


théroulde 613. 

—, Kathedrale Notre Dame 
33, 38, 234, 236, 618. 

—, —, Portal des Libraires 


383, 633. 

— py balals wdem | 1stCe OO) 
180, 613. 

—, St. Maclou 34. 

= Ob) OUED 335034, 287. 

618. 

—, —, Fenster 110. 

io onundnaS 143: 

Rudelsburg a. d. Saale 65, 
166. 

Rudolf von Habsburg 47. 

Rueland Frueauf, s. unter 
Frueauf. 

Runkelstein, Vintlerburg 64, 
164, 612. 


Sachsische Erzgebirgsschule 
625. 

Sagrera, Guillem 615. 

St. Antonin, Stadthaus 66, 
68. 

St. Denis, s. unter Paris. 

St. Foy la Grande 66, 150, 
658. 

—, Stadtplan 150. 

St. Germer bei Beauvais, Abt- 
kapelle 33, 81. 

St. Honorat, Bischof 632. 

St. Leu d’Esserent 25, 26. 

St. Ricquier, Abteikirche 
239, 619. 

St. Severin, Meister von 110. 

Salamanca, Casa de las Con- 
chas 56, 199, 615. 
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Salem, Zisterzienserkirche 
sme 
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Salisbury, Kathedrale 36, 37, 
255, 620. 

—, —, Kapitelhaus 264, 621. 

—, —, Lady-Chapel 36, 37, 
620. 

Salzburg, s. auch Hohensalz- 
burg. 

—, Franziskanerkirche 54, 
305, 625. 

—, Marienkirche, s. Salz- 
burg, Franziskanerkirche. 

—, St. Peter, ,,Sch6ne Ma- 


tla 192, 

Salzburger Schule 135, 655, 
657. 

S. Galgano, Zisterzienser- 


kloster 627. 

S. Gimignano 59, 61, 66, 
162, 612, 659. 

St. Blasien, Kloster (Silber- 
einband) 468. 

St. Jago di Compostell, s. 
Compostell. 

St. Paul (Karnten), KuBtafel 
468, 642. 


St. Wolfgang, Kirche, Altar 
(Pacher) 139, 441, 599, 


Santis, Die de 641. 
Saragossa, Kathedrale 56. 
Sauveterre de Guyenne 60. 
Savonarola 41. 
Scherenberg, Bischof 639. 
Schmidt, K. 642. 

Schmitz, H. 611, 642, 648. 
Schongauer, Martin 138, 139, 
602, 604, 608, 657, 658. 

Schénthal, Kloster 638. 

Schottland 612. 

Schwaben 89, 137, 638, 656. 

Schwabisch-Gmiind, Heilig- 
kreuzkirche 53, 54, 306, 
307, 625, 636. 

i Plastik 80;74125/636. 

aan E OTtaler8o, lame, 637. 

—, Museum (Biiste des hl. 
Augustinus) 416, 636. 

—, Schule von 87. 

Schwaz, Kirche 54. 

Schweidnitz, Anna von 637, 
Taf. XXVIII. 


Schweiz 64, 70, 105-109, 
212, 213, 472, 482, 486, 


490, 503—505, 612, Taf. 
XXXVI. 
Schweizer Schreinerwerk- 


statten 108. 

Schwerin, Dom 50. 

Schwertberg, Burg 64. 

Seeon, ehem. Kloster, 638, 
Taf. XXIX. 

Seez, Kathedrale 32. 

Segovia, S. Martin 54. 

Sens, Kathedrale 25, 211, 
616, 618. 

—, —, Fenster 109, 616. 

Sevilla, Kathedrale 54, 56. 

Siebenbiirgen 613, 637. 

Siena 105, 134. 

—, Dom 44/45, 326, 327, 
627, 639. 

=) (Duceio) 
650. 

—, —, Kanzel 93, 639. 

—, Domruine 325, 627. 

—, Loggia degli Uffiziali 71. 

—, Malerschule 114, 119 bis 
I2I,° 521, 535—541, 650, 
651, Taf. XXXIX. 

—, Palazzo Buonsignorii1g4, 
615, 659. 

—, Palazzo Pubblico 68, 60, 
190, 194, 614, 615. 

—, — (Simone Martini) 
120, 536, 537, 614, 651. 
—, , Saal der Neun (A. 

Lorenzetti) 120, 541, 614, 


EIQ, ~ 5212, 


651. 

—, Palazzo Saracini 66, 67, 
659. 

—, S. Domenico (Vanni) 539, 
651. 


—, S. Giovanni 46, 325, 627. 

—, Stadtplatz 61. 

Sigerus, E. 613. 

Sigmaringer Holzgruppe 408, 
635. 

Silbertreibarbeiten 642, 643. 

Simone, Giovanni di 627. 

Simone Martini 119, 120, 
123, 124, 536, 537, 651, 
Taf. XXXIX. 


Sirmione, Kastell 64. 

Sisto, s. Fra Sisto. 

Sizilien 42, I11. 

Skaliger 61, 64, 98, 189, 611, 
614. 

Skandinavien 13, 56, 57, 359, 
629. 

Skara, Dom 629. 

Sluter, Claus 8285, 91, 96, 
I16, 125, 133, 387—-390, 
633. 

Soest, St. Marien zur Wiese 
49, 52, 304, 625. 

Soissons, Kathedrale 25, 28, 
29, 32, 214, 463, 616. 

—, —, Schatz 642. 

—, St. Léger 48. 

Solothurn (Madonna in den 
Erdbeeren) 135. 

Sorel, Agnes 132, 

Southwell, Kathedrale, Lett- 
ner 267, 622. 

Spanien 22, 37, 41, 54 bis 
57, 66, 68, 93, 98, 99, 106, 
147, 149, 198, 199, 336 bis 
338, 349—342, 345—349, 
483, O11, 615,629, 644, 651, 
653, 661. 

Spatromanischer Stil 27, 44, 
46, 47, 51, 52, 74, 76, 77, 
86, 108, 113, 616, 618, 623, 
630, 631, 634, 645. 

Speyer, Dom 17. 

Spoleto, Kastell 64. 

Spontin, Burg 65. 

Squenz, Peter t1o2. 

Stargard, Marienkirche, 293, 
624. Kear 

Starkenberg am _ Libanon, 
Krak der Ritter 63, 612. 

Starnina 121. 

Steiermark 64. 

Steinbach, s. Meister Erwin 
von Steinbach. 

Stendal, Dom 53. 

—, —, Querschnitt 148. 


Sterzing, Rathaus, Altar 
(Multscher) 137, 595, 
657. 


Stethaimer, Hans 91, 625. _ 
Stockholm’ 92. 


StoB, Veit 90, 91, 92, 93, 438, 
439, 639. 

Stralsund, Rathaus 7o. 

StraBburg, Miinster 47—49, 
bl, O25 273, 274, 204,,022, 
623. 

—, —, Laurentiuskapelle 
310, 625. 

—, —, Plastik 68, 75, 76, 
87—89, 400, 401, 623, 634 
bis 636, Taf. XII. 

—, —, Portale 68, 87, 400, 
401, 623, 634—636, Taf. 
XII. 


623. 
—, —, Querschnitt 148. 
—, Rathaus 7o. 

—, — (Niklaus von Leyden) 
637. 

—, St. Thomas 625. 

Strigel, Bernhard 137. 

Stundenbuch des Herzogs 
Johann von Bedford 516, 
649. 

— der Herzoge von Berry 
LOI, 123, 125, 128, 514,517, 
648, 649, Taf. XXXVII. 

— von Turin 125, 128, 517, 
649. 

Stuttgart, Landesmuseum, 
Miilhausener Altar 655. 

Siidboéhmische Malerschule 
134, 135, 055. 

Suger, Abt 17, 24. 

Sully sur Loire, Burg 65. 

Swarzenski, G. 642. 

Syon, Kloster 112, 507, 647. 

Syrien 63, 612. 

Syrlin d. A., Jérg 90, 91, 443, 
639. 

—d. J., Jorg 639. 


Portalvorhalle 54, 


Taddeo Gaddi, s. 
Gaddi. 

Talenti, Francesco 627. 

—, Simone 615. 

Tangermtinde, Rathaus 7o. 

—, St. Stephan 311, 626. 

Tarragona, Zisterzienserklo- 
ster Santa Creus bei 54. 


unter 


Textilkiinste 110—114, 494 
bis 508, 646—647. 


| Thanni. E., Dom, Westportal 


89, 404, 635, 638. 

Theodorich von Prag 134, 
135, 655. 

Theophilus, M6nch 102. 

Thomas, s. Aquino, Tho- 
mas von. 

Thorn, St. Jakob 53. 

Thiiringen 89, 137. 

Tiefenbronn, Kirche, Altar 
(Moser) 108, 136, 588, 589, 
656. 

Tino di Camaino 95, 640. 

Tirol 54, 64, 137, 612, 626, 
644. 

Tiroler Schreinerwerkstatten 
108. 

Toledo, Kathedrale 55, 345, 
629. 

—, S. Juan de los Reyes 56, 
57: 

Tommaso da Modena 134. 

Tortosa, Castel Blanc 63. 

Toskana 44, 57, 68, 117, 119 
bis 122, 134, 543, 544- 

Toulouse 14, 57. 

—, Augustinerkirche 33, 34. 

—, Franziskanerkirche 34. 

—, Musée des Augustins (hl. 
Michael) 83, 392, 634. 

—, — (Sitzende Madonna) 
85, 634, Taf. XXV. 

Touraine 114, 133, 646, Taf. 
XXXV. 


Tournai- Bildwirkerei 113, 
II4, 497, 646. 

Tournai, Malerschule von 
129, 653. 

—, Kathedrale 28, 32, 244, 
619. 


Tours, Kathedrale 28, 32. 
—, —, Fassade 34, 235, 618. 
—, Schule von 134. 
Traini, Francesco 121. 
Trier, Dommuseum (Truhen) 
644. 
—, Liebfrauenkirche 46, 48, 
49, 278, 279, 623. ° 
Troyes, Christian von 15. 
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Troyes, KathedraleSt. Pierre 
et St. Paul 28, 32, 227, 618. 

—, St. Urbain 34. 

—, —, Fenster 110. 

—, Ste. Madeleine, Lettner 
34, 241, 619. 

—, StraBe 186, 614. 


Uberlingen, Miinster, Ver- 
kindigung 87, 398, 634. 
Uhde, C. 620, 621, 622, 628, 

629. 
Ulm, Miinster 49. 


—, —, Chorgestiihl (Syrlin) | 


443, 639. 

—, —, Portalvorhalle 54, 
310, 430, 626. 

fae sas eq Lultseber) sano: 
626, 638. 


Ulrich von Ensingen 626. 
Umbrien 96. 

Ungarn 475, 643. 

Upsala, Dom 56, 350, 629. 
Uta, K6nigin 634. 


Valencia, Bérse 56, 199, 615. 

Vanni, Andrea 539, 651. 

Vendéme, La Trinité 240, 
619. 

—, —, Chorgestiihl 393, 634. 

Venedig 22, 97, 105, III, 121, 
644. 

—, Ca Doro 66, 614, Taf. IV. 

—, Dogenpalast 69, 188,614. 

—, Foscari 66. 

—, Frarikirche 628. 

—, Rathaus 68. 

—, S. Marco 626. 

—, —, Dogengraber 08. 

a Lettnervoun. 

—, Sta. Maria dell’ Orto 333, 
628. 

—, SS. Giovanni e Paolo 41, 
42, 44, 333, 628. 

Venetianer, Die 64, 98, 657. 

Venezianische Gewebe 111. 

Veneziano, Andrea 542—545, 
651, 652. 

Verona, Castel Vecchio 64, 
614. 
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Verona, Reiterfigur des Can- 
grande 98. 

—, Skaligerbriicke 61, 
189, 611, 614. 

—, Skaligergraber 98. 

—, Sta. Anastasia 42. 

—, %. Fermo 45, 332, 628. 

| Vézelay, Madeleine 9, 25, 32, 
33: 

Vicenzo, Antonio di 628. 

Viechtenstein a. d. Donau, 
Burg 65. 

Villard d’Honnecourt 23. 

Villeneuve-lez-Avignon, Mu- 
sée (Charonton) 133, 574, 
654. 

Vincennes, Festung 64. 

Vintschgau, Churburg 64. 

Viollet-le-Duc 18, 611. 

| Viterbo, Palazzo degli Ales- 

| sandri 196, 615. 

|——, Palazzo Vescovile, 

Loggia Papale 67, 197,615. 

|—, Piazza San Pellegrino 
196, 615. 

Vitry, P. 617, 630, 631, 633, 
634. 

Vitztum, Graf 630, 640, 648. 

Vla’im, Otko von 134, 578, 
655- 

Vécklabruck 54. 

Volbach, A., 630, 640, 648. 

Volterra, Kastell 64. 

|, Priorenpalast 68. 

Voragine, Jakob von 113. 

Vydt, Biirgermeister Jodo- 
cus 652. 


64, 


Waldburg, Jérg von 91, 420, 
638. 

| Waldsee, Kirche, Epitaph 
des Truchse8 von Wald- 
burg 91, 429, 638. 

Walther von der Vogelweide 
5. 

Warner, G. 648. 

Wassy, Kirche 203, 615. 

Weese, A. 648. 

Weilderstadt 656. 

Wells, Kathedrale 37—39, 
254, 620. 


Wells, Kathedrale, Chor- 
kapelle 36, 40. 

—, —, Kapitelhaus, 39, 621, 
Taf. XI. 

—, —, Plastik go. 

Wenzel 134. 

Werl, Kanonikus Heinrich 
von 653. 

Wernigerode, Fiirstlich-Stol- 
derg-Wernigerédisches 
Museum \(W: eiBstickerei) 
II2, 506, 647. 

—, Rathaus 187, 614. 

Werwe, Claus de 633. 

Westfalen 52, 111, 135, 614, 
623, 624, 636, 655. 

Weyden, Rogier van der 114, 
129—130, 132, 556—559, 
646, 653, 657, Taf. XLII. 

Wien 87, 89, 126, 134, 135. 

—, Burg Kreuzenstein bei 
(Sakristeischrank aus dem 
Kloster Neustift) 481. 

=) Diet, Burg 67. 

—, ehem. Schatzkammer d. 
kaiserlichen Hauses (Ornat 
d. goldenen Vlieses) 112, 
508, 647. 

—, Kunsthistorisches Mu- 
seum (Goes) 566, 654, Taf. 
XLITII. 

—, — (Silberbecher) 
474, 643. 

—, Nationalbibliothek (Ar- 
menbibel) 515, 649. 

—, Rathausmuseum (Glas- 
scheiben aus St. Stephan, 
Wien) 492, 646. 

—7) pote otephan: 
kapelle 492, 646. 

—,—,GrabsteinFriedrichII1. 
427, 637. 

“ , Relief des Meisters 
Pilgram o1, 442. 

Kis. Wknan Gy, 

Wiener Neustadt, Rathaus 
(Corvinuspokal) 475, 643. 

Wienhausen, Tristanteppich 
EI2: 

Wild, Hans rto. 

Wildenburg i. Odenwald 62. 


106, 


Eligius- 


Wilhelm von Bopfingen 428, 

637. 

de Braje, Kardinal 640. 

von Holland 125, 649. 

von K6ln, Meister 655. 

von Modena, Meister 96. 

von Sens, Meister 35, 619. 

Wimpfen, Peterskirche 47, 
49. 

—, —, Chor, Apostel 405, 
635. 

Winchester, College 72. 

—, Kathedrale 39, 269, 622. 

—, —, Langhaus, Quer- 
schnitt 145. 

Windsor, St. Georges Chapel 
86; 40; 270s.622- 

—, —, Querschnitt 145. 

Wisby, Dom 629. 

Wismar, St. Nikolai 53, 302, 
625. 

—, —, Querschnitt 148. 

Witte, Fr. 635. , 

Wittelsbacher, Die 60. 


Witz, Konrad 136/37, 591, 
592, 605, 656, 658, Taf. 
XLVI. 

Wolfenbiittel, Landesbiblio- 
thek (Holzschnitt) 607, 
658. 

Wolff, Fr. 639, 657. 

Wolfflin, Heinrich 611. 

Wolfhart von Rot 75, 88, 
418, 636. 

Wolfskehl, 
637. 

Wolfskehlmeister 88. 

Wolgemut, Michael 138. 

Wurzacher Altar (Multscher) 
137, 595, 656. 

Wiirzburg 60. 

—, Burggrafenhaus 66, 68. 

—, Dom, Epitaphe 88, 420, 
637, 639. 

—, —, Marienkapelle (Rie- 
menschneider) 639. 

—, —, Werke des Wolfs- 
kehImeisters 88. 


Otto von 420, 


Wiirzburg, Luitpoldmuseum 
(Gnadenstuhlrelief) 636. 

—, Neumiinster (Riemen- 
schneider) 440, 639. 


York, Kathedrale 37, 38, 

ie 2535 250), 020 elakaox: 

|—, —, Fenster 110, 262, 621. 

—, —, GrundriB 146. 

—, —, Kapitelhaus 39. 

Yosselin, Burg 65, 153, O11. 

—, StraBe 153, 611. 

Ypern, Marktplatz 59, 177, 
613. 

|—, Martinskirche 613. 

|—, Rathaus 177, 613. 

—, Tuchhalle 70, 177, 613. 

Yselin von Konstanz 91. 


Zamora, Kathedrale 64. 

Zeitblom, Bartel 137. 

Ziirich 124. 

—, Landesmuseum (Baseler 
Laken) 503, 647. 

| Zwetl, Zisterzienserkirche 53. 
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